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PROLOGO



En todas las razas y en todas las €pocas, la maternidad ha sido
uno de los privilegios que la mujer posee. En la Cancién de Cuna se -
refleja el desec que una madre tiene, no solamente de abrazar a su pe-

quefio y dormirlo, sino de arrullarlo cantdndole.

El objeto principal de la Cancidn de Cuna, es hacer dormir al -
nifio que no tieme suefio. Este canto surge del corazdén de la madre, —
sencillo y espontdneo. Ella, por su parte, de muy diversas maneras ha
ri propicio el ambiente para que el suefio venga. Para ello bastar@n -
el ritmo muscular (lento y mondtono), y el de la melodfa. La madre -~
junta estos dos ritmos, tanto para el cuerbo del nific como para su of~
do, combinando frases y silencios e induciendo al pequefio al reposo o
somnolencia que provocard el relajamiento y lo conducird a la etapa ——

del descanso.

En la presente Tesis se estudia a la Cancidén de Cuna en sus dos

aspectos: el popular y el culto.

En el primer aspecto, se trats de la cancidn folklérica, de au~-
tor andnimo, proveniente de un sector del saber tradicional de las cla

ses populares,

El segundo aspecto estudia la cancién nacida del sector culto,
en el que los compositores escriben diversidad de cantog con una rica
variedad de temas y situacionés, segin el pafs, la regibn, la raza, ~—
etc,.. creando "tramas" que desenvuelven en sus cancilones para que el

pequefio "que no tiene suefio" por fin se duerma.

Dada la extensidn del tema, ~pues hay alrededor de doscientos =
paises- doy preferencia a la Cancién de Cuna tal como se inicié y desa
rrolld en Espafia, y que se dio en llamar "villancico", el que poste- -

riormente llegd a nuestro pais con la Conquista.

Incluyo en la segunda parte algunos "Arrullos" de los grandes -

maestros de la misica culta y concluyo con autores mexicanos contempo-

rineos.



Mi espfritu maternal y mi carifio hacia los nifios provocaron la
inspiraciér. momenténea hacla la eleccidn de este tema como Tesis., Pe-
ro, quiero reconocer, que mis padres tuvieron mucho que ver en dicha -
eleccidn, ya que fueron ellos, ~y digo ELLOS, es decir, no solamente -
‘'mi madre, sino mi padre también-, quienes despertaron en mi ese gusto
por la cancin de cuna, pues solian arrullarme el uno o la otra, con -
el "Arrullo Mestizo" o con cualquier cancioncilla que iventaran en - -
ese momento. Por lo tante, me decidf por la Cancidn de Cuna, sin ima-

ginarme en realidad el maravilloso y extenso material al que dicho tra

bajo me remitiria.



INTRODULCCION



"INFLUENCIA DE LA MUSICA EN EL INFANTE"
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El nifio, antes de nacer, posee un "Grgano auditivo" que serid el
receptor de una gran variedad de sensaciones, las cuales percibe ya a
través de vibraciones que se producen en el 1fquido amnidtico que lo -
envuelve., Por medio de €l entra en contacto con el fendmero sonoro. -
Ya nacido, tiene otras. Las experiencias sonoras, en las que se inclu
yen, ademds de sonidos, ruldos tales como voces, pasos, el abrir y ce-
rrar de puertas y otros que serviridn para su desarrollo. Asi se rela-
ciona con el medio ambiente, lo que serd un factor determinante para -

su vida emocional.

Es necesario procurar que en todo momento el ofido del nifio expe
rimente sonidos agradables y variados y aquf es donde la miisica serd -

un factor importante, pudiendo los padres contribuir a ello.

Momentos como el bafio diario, el paseoc, la comida, etc,,-puedén

ser para el pequefio mids gratos con misica.

Desde sus primeros afios, el nifio tiene movimientns reflejos que
con todas las experiencias nuevas forman esquemas que poco a poco va -
asimilando y acomodando, para después inyeriofizarlos y hacerlos suyos.
En sus primeros meses, el infante tiene una conducta principalmente mo
triz; pasa gran parte del tiempo comiendo y durmiendo, y durante la vi
pilia la misica le servird de estimulo, con otras vivencias proceden--
tes de los demids sentidos, todo de acuerdc al ambiente que lo rodee. -
Acumulard todo en el cerebro, por lo que serd de suma importancia brin
darle los mejores estimulos para que se desarrolle en un aspecto senso

rial encaminado a una capacidad de adaptacién positiva a cualquier si-

tuacidn.

Con respecto al comportamiento del pequeﬁo,’sﬁlo se puede ha~ -
blar de emociones y no propiamente de afectos; las pasiones y'los sen—
timientos son primitives, y adn confusos. Conforme el va creciendo, -
éstos van apareciendo y se diferenciardn mds y mds hasta tomar la for-

ma definitiva con que se manifiestan tanto en el nifc como enel adulto.

En cuanto al carifio, no lo exige de su madre, pero es indudable
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que lo necesita y es ella quien satisface sus deseos. Necesita un - -
buen trate, palabras carifiosas, sonrisas, caricias y juegos; con esto,
la madre le infunde seguridad si le brinda la ayuda cuando él1 1la nece-
site. Esta es una época de satisfaccidn de sus necesidades corpéreas,

instintivas y emotivas.

El recién nacido posee un reflejo auditivo en forma primitiva,
reacciona ante sonidos agudos, cuya percepciﬁn le resulta dolorosa., A
la edad de dos meses el pequefic estd mis tiempo despierto durante el ~
dfa, Sus reflejos son: de succidn, de bostezo, de blisqueda, de pren--
8i6n, de Babinski (cosquillas) y del Moro (del sonido). Pronto todos
estos reflejos cambian, debido al medio ambiente., Aunque el nific no -
tiene todavi{a la facultad de comprensidn ni la de identificacidn bien
desarrolladas, ya conserva algunas imigenes auditivas, olfativas, gus-

tativas y posteriormente visuales.

Desde recién nacido hasta los tres meses, predominan en €l las
emociones, la ira, el temor y el sensualismo. Cualquier pafte de su-
cuerpo que sea tocada, provoca placef (zonas erdgenas). En esta etapa

tanbién reconoce los sonidos, vgr. la voz de su madre.

Antes, s6lo lloraba y cuando se le daba de comer, callaba; aho-

ra grita para demostrar su alegria y su agradecimiento.

Desde los primeros dfas después del nacimiento, el nifio posee -
una memoria primitiva o animal, que puede ser confundida con los ing--
tintos, (ﬁuede admitirse que éstos sean producto de atavismos o re- -
cuerdos de actos y situaciones repetidas sucesivamente por generacio--
nes hasta constituir una condicidn transmitida e indigpensable), pero
en esta forma de memoria primitiva, no intervienen elementos de percep
cidn ni de comprensidn, y la fijacidn es realizada antes del naciﬁien—
to en el embridn mismo al iniciarse el desarrollo., La exteriorizacién
se manifiesta en el pequefio por instinto vital (busca la posicién fe--
tal).

La madre cargz a su hijo para relajarlo, tranquilizarlo y ador-
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mecerlo. E] pequeno ya distingue el canto de su mamd, al que responde
moviendo las manitas y los piles. Si ella aprecia estas reacciones y -
le canta melodias finas, poco a poco lo estimulard y le degpertard gus
to por la buena misica y estas primeras sensaciones auditivas quedardn
grabadas en el ofdo virgen del nifo. Muy importante es que la madre -
le cante con una voz entonada y dulce; hay que recordar que €l estd de
sarrollando su.aparato senso-perceptor. Mientras mds pequefio sea, wmds
suave se le debe cantar, de lo contrario se le asustard y se le impedi
rd desarrollar su sensibilidad, y quizds la misica no llegue a ser par

te importante en su vida.

Entre los tres y los cuatro meses, es la etapa en la que ya - -
duerme solo en su cunita y tal vez en otra habitacién, lo que no signi
fica que no guste de los brazos de la madre. Para arrullarlo serd pre
ferible que ella escoja un horario, ya que no podri estar abrazindolo
todo el dfa. El pequeiio, por su parte, va gustando de los cantos de -
su madre. Y conforme vaya creciendo, ella intercalard los arrullog «-
con pequefios juegos que lo alegrardn, pero es importante que tenga es-
tablecido en qué ocasiones lo va a arrullar para evitar que &l se acQg
tumbre a estar siempre en los brazos, aunque esto dependerd del nifio,
o mds bien dicho, de la necesidad del nifio. Algunos pequefios necesi--~
tan estar en los brazos de su madre para mayor seguridad; para ellos ~
no es suficiente el balanceo de la cuna o las palmaditas ritmadas. Es
ta tarea no sd6lo la realiza la madre, sino también el padre puede ha--
cerlo, pues es SU padre y forma parte de su familia, y .por qué no ha
de ser arrullado por €17 Asi, tanto €1 como ella, .le brindardn tran--

quilidad y carifo.

Hablando de los nifios, Jean Piaget dice: "Entre los dos y los
seis afios, el nifio se encuentra en una etapa senso-perceptiva, y por -
lo tanto, la capacidad de aprendizaje estd en su mdximo nivel''. Pues
ahora estd wds grandecito, se interesa por la miisica, gusta de las can
clones cortas con movimiento y se desarrolla con relacién a su familia,
a su cuerpo (céfalo-caudal y préximo-distal) del centro hacia afuera,

(cabeza, cara y extremidades).
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En la miisica el nifio encuentra una manera mids sencilla de mani-
festarse y el material que la madre puede proporcionarle serd el ritmo,
la melodfa, la palabra, movimientos del cuerpo y ademds, pequefios ob-
jetos, tales como la sonaja o una campanita, por medio de los cuales,
‘61 tendr& una mayor motivacidn, ya que los diferentes sonidos le 'pro--
porcionarfin una gran alegrfa y serdn un buen estimulo para él. Si se
le hg desarrollado el gusto por la buena misica, puede que llegue a —-
ser buen creador o un valioso intérprete, y su personalidad reflejard

su buena formacién a través de sus movimlentos y formas de expresidn.



CAPITULO I



LA CANCION DE CUNA POPULAR (VILLANCICO, ARRULLO,
COPLAS DE NANA), EN ESPARA

Y EN EL CONTINENTE AMERICANO
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El villancico, composicidn poético musical que florece en Espa-
fia, es una cancidn sencilla y f£4cil de cantar, de estilo rdstico, con
texto populusr y de cardcter pastoril. En cuanto a su denominacidn, se
deriva de "villano". Este término es una calificacién semejante a la
‘de 1a "villanella" derivada a su vez de "villana" o campesina. E1 vi-
1lancico surge pues, de la villa, del pueblo, y el término ha quedado
como diminutivo de villano. Esta composicidn estd destinada a que el

. pueblo participe en las festividades religiosas mds lmportantes.

Durante la Edad Medla surgen espontdneamente en varios paises
formas musicales, o mds bien, composiciones poético-musicales, que por
su estructura son consideradas como antecedentes del villancicoe Se -
caracterizan por tenmer un estribillo que alterna con cada una » las -
estrofas que forman la cancién. In el terreno de la melédia fapora la

antigua modalidad diat6nica. Estas formas son:
El lai, que se origina en Francia en el siglo XII,
Ll virelai, de la misma procedencia pero del siglo XIII.
él lauda, originario de Italia (s.XIII).
Las cantigas, procedentes de Espana en el s. XIII, y
La ballata, de Italia de la XIV centuria,

El Lai.

El lai, forma poético-musical de los siglos XII, XIII y XIV, es
una cancldn lirico-narrativa, de origen céltico, compuesta en versos -
de cuatro a ocho sflabas 1legando a tener hasta 100 versos. El1 lai
se basa en el principio de la repeticidn progresiva. Poéticamente
.est8 constitufdopor un nutrido grupo de secciones o estancias, por lo
generzl en alabanza a la Virgen Marfa o a una mujer, lo cual denota —-—
una tendencla profana y en menor grado otra religiosa. Musicalmen
te tiene une serie de esquemas melddicos diferentes, cada uno de los -
cuales repite su nuevo texto por lo menos wna vez y en otras ocasiones,

dos o tres veces.
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El lal forma parte de la tradicién juglaresca francesa y des- -

pu€s es im_tado por los minnesdnger en Alemania, pero simplificada en

los elemen:ios de elaboracidn y conducida al tipo secuencia sobre tex--

tos prevalentemente alegbrico-religiosos.

Guillaume le Vinier, trovador francés del s.XIII, es uno de los

compositores de este estilo y es cornsiderado como el poeta de mayor --

fuaginacibn em el segundo cuarto de dicho siglo. Escribe también ba-—

1lades, canciones a la Virgen Marfa y canciones de amor.

Entre los esquemas de sus obras se encuentran los siguientes: A
- ABCDCD'. AABCBC, etc., el correspondiente al ejemplo si- -
" @guiente es AL BB' CC DD' FF F.

o A

'

o =

& 1o 1. "Esprig d'ire'" &
o _Sjempio 1, "Esp

e

|

-3

here

St
—6——]

EEEES

—p—]

P | 1
1

et

Ut.-'ﬁa- piis diredk da -
2:doie o de matvs-door T dud da makao-dooc Bien pz(\ de

wour,Plamma  hay-

Jo - lout Dot joh ;y;e.

£

1

£

a po ~ ou: Plos ie vol

e
Sy = RereraRh
.\o\a cay v joor. Tavs est wma Vi - e

monm'\\-\wf pout ,‘xoiv.‘ a_* Pou( dou-cout De mmsr mdad .\L\ -C.
: ‘ "'5' 1 ‘j 1.
T i = o e
S & S ma B A
Noio biensta

-+ .
: Mo dov-ce dewni - - C;

vaty gi- € De ot o cest

de-vi-e

=

2.-Qum\ 3a com-pooni- - ¢, We vee
e "™
‘} 3&5325;55&2;';*T“ﬂt:;;t :
Youy, '

‘—»r
i+ Dot -

Mord wa zam ve-deur; 2 Ki

%uc\ %\m -P}:fw\/ob

co- - ve- o Ly

* "Egpris d'ire". -Lai~. Guillaume le Venier. Historical Anthology of

Music. Pdg. 18. Ed. Harvard University Press.

setts. 1964,

Cambridge Massachu--



18

ERE Jl ljlh IR REIEN
PTO\ 1\ 4& (\:s <z\ Vo.\\ an-c¢ - Cay 3 ox - %\m poY sal beo-

\m\ M\ W -%0: p\oaqd\\oa von{uf& pa-- 23 pe

By W
bm?—gg \i\:\ vos tee bmu-f\-q, ica '\é J J'
Yan- - ce Mea '\w} day- %\u

b= R iy

ve-lone wma de - vl - - 3, Hm., *wz’( o Ve T

2;-’3. mo huo\m (AL pr\ - - aQ, U ™mO- <00‘\\ low - %m(
B \§ ;

=L

' , :11___3 —] .:“ o e {—‘S“' }:'l—; 1':“ ::B;;: -
UDroi Ve ,\\cr Yo \«m--sc Toc on deve-niv Pi- Yie

I
\

| ¥%
_u
-

| 1 - X
1 | } | 1 1 T A l
._.__.._)__.'___..‘ ___.1'___‘ | N S 1

: - g
< -\;fuﬂ-ds\-se, Yo-vra  eh wol wi- -3¢ Vie ¢n

.
y |
.

L

P—r—1

<D

N

o Bt P S L —r )
=i i
lio da_, motl(:sof“\ua- Q,Lof)-_\e(\’ Tin woh Q‘:—cor‘\.

ESPRIS D' IRE
Continuacidn del texto
B
3.,= Vers cascun est lie, el vers moi irie Pour croistre m'irour
4,- Maiski s'umille, En sa signorie Moult acréist s'onour.
D

3.- N'aies air Kiamenrir Puist wvotre vaillance, :II



19

E

3.~ Et 81 quic je faire enfance Quant ce vos os descovrir.
4.~ Dont plus feires ma grevance S'aaloing me voliés hair,
H

3.~ A mors, ki faintise M'a falt enlaidir.

El Virelai

El virelai es también una composicién poético-musical nacida en

Francia en el siglo XIII, y que se desarrolla hasta el siglo XV.

Bajo su forma clésica empieza por un estribillo sucediéndole ~-
una estrofa, despufs nuevamente el estribillo y asi seguidamente hasta
"la Gltima estrofa.

El virelsal es empleado hasta el siglo XV, pero ya desde el si--
glo XI1I es bailado y a menudo toma el nombre de 'vireli" o 'vironelus"

Guillaume de Machaut (1300-1377) es el gran maestro de este género en

el siglo XIV. Escribe también ballades, rondeaux y motetes. Otras va
riedades del texto versificado son: 1.- Estribillo-estrofa. 2.- Estro-
fa final., Su forma es: a BB a BBa BBa.
L}
— e o .
: P i e
RRSE i - ==
%J&O - ¢ UQ.U"\ - T mﬂﬂ‘\ Ne aue P\t\t-(t
pocun  ac cuc.\\ ‘\m\ - ant, wort @t coet an
3 L 3 ) o1 g {——1
| - y &

Historical Anthology
Pag.

Guillaume de Machaut.
Cambridge Massachusetts.

* "plus dure". -Virelai-,
of Music. Harvard University Press.
49, 1964.
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El Lauda.

El lauda es un himne devocionario, originado en el siglo XII1,

por medio del cual el pueblo expresa su ingenua religiosidad.

Dentro del desconcierto politico y religioso existente en.dicho
slglo, surge el lauda como testimonio de la fe del pueblo italiano al
que San Francisco de Asisha dado una mayor sensibilidad musical. EIL -
piadoso monje franciscano junto con sus discipulos forma companias 1la
madas "laudesi", las cuales estdn integradas por artesanos y personas
humildes que descalzos recorren el pafs cantando en las calles y pla--—
zas sus himnos o "laudi spirituali" a la gloria de Dios. Dichos him--
" nos son considerados como una manifestacién espontdnea de una muchedum
bre carente de cultura y tradicidén artistica y, precisamente por esta

sencillez de expresién de la fe, el lauda alcanza su cima artistica.

San Francisco es el primero en desligar la expresidn de la fe -
de la influencla de la lengua y de las melodias eclesidsticas. Su can
to se diferencia de los cantos litdrgicos por el empleo de la lengua -

vulgar.

Los himnos devocilonarios son cantados al unisono y son andnimos
en cuanto a su misica; pero en cuanto al texto, se cree que son obra -

de algunos religiosos, como Jacoponte da Todi.

En el afio de 1223, el santo de Asis haciendo un énfasis de hu—-
mildad, deseando intensificar la devocidn al Nacimiento de Cristo en -
el Pesebre de Belén, manda hacer un pesebre natural para la Navidad de
ese mismo afio, realizando asi sus deseos. BEste hecho despierta poste-
riormente en los feligreses una gran inspiracién de laudes. 8in embar
go, por causas no bien definidas acaso sea la pérdida de fuentes de in
formacién-, hay una interrupcién de dos siglos y cuando reaparece el -
lauda italiano, en el siglo XVI, estd escrito en forma de composicién

polifénica, o sea, en un estilo de acordes.
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£jemplo 3. "Gloria in cielo" *

@}mm *‘Mf}ﬁ; ,f:
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i f 2SN e e
: Lddo Dic wo- ra - vi- %\ib' - 30. Ya-do ¢ owm de- -

EEEeEEee |

be- ai- %no Ceg- a- 40- w.

>~

Gloria en el cielo

y paz en la tierra

ha nacido el Salvador

ha nacide el Cristo glorioso,

el alto Dios maravilloso.

El Creador benigno

se ha convertido en hombre..

Las Cantigas.

Las cantigas, también himnos devocionarios, son nacidos en Espa
fia en el siglo XIII y estln escritos principalmente en honor a la Vir-
gen Marfa, Fueron coleccionados en varios volimenes por el Rey Alfon-
so X "el Sahio", (122i-1284), quien probablemente intervino en parte -

* "Gloria in cielo". -Laude~ (13 th Century). Anénimo. Historical An—-
thology of Music. Harvard Unlversity Press. Cambridge, Massachusetts
Pag. 19, 1904,
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del contenido. Se le atribuyen uvnas famosas cantigas a la Virgen Ma--
rfa, escritas en lengua gallega. E£1 monarca poeta recoge una serie de
leyendas y hechos milagrosos de que tiene noticias y los pone después
en verso. Escoge la lengua gallega debido a que tanto ésta como la --
provenzal, han alcanzado para entonces, un alto grado de desarrollo 11
rico, y también porque, por su innegable dulzura, se prestan mejor a -
un intimismo de cardcter religioso. "La mayoria de las cantigas estédn
escritas con la forma del estribillo de los virelai franceses, o, como
los llaman los espafioles, villancicos". (Willy Apel en su Historia de
1la Antologfa Musical, (pdg. 20, ej. 22-1).

Ejemplo 4. “A Madre" &
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* “a Madre", -Cantiga- (Villancico). Recolectada por Alfonso ¢l Sabio.
Historical Anthology of Music. Cambridge Massachusetts. Pap.20 1964.
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La Ballata.

La ballata es una cancién breve nacida en Italia en el siglo ~-
X1V, de tono y tema generalmente popular que se conserva y se transmi-
te por via oral. Un ritmo complicado es una de sus mds notables carac

teristicas.

Este género es cultivado por Jacopin Selesses y por Giovanni da
Florentia, o da "Cascia", (s.XV), quien es considerado como uno de los
misicos del Trecento. Sus obras (entre las que se encuentran también
Madrigales) aparecen en las fuentes de informacién en el norte de Ita-
1ia,

Forma del Esquema:

Esquema aaBR (refrain)
AAB (forma mis corriente)

Algunas veces: AABB

Ejemplo 5. "Io son un pellegrin".
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* "To son un pellegrin'. Ballata. Giovanni da Florentia. Historical An
thology of Music. Harvard University Press. Cambridge, Massachuselts.
Pag. 54. 1954,
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Yo soy un peregrino

que voy buscando limosna para Dios
pidiendo misericordia

y voy cantando con bella voz

con un aspecto dulce

con una trenza blonda,

Y cuando creo caminar tranquilo

llega el viento contrario y la tempestad.

S6lo tengo un bastdn
y el morral
y llamo, llamo

y nadie responde,

El Villancico en el Siglo XV,

Con los antecedentes mencionados, el villancico aparece en el -
siglo XV y se desarrolla en las centurias siguientes hasta la decimoc-

tava.,

El siglo XV es una época de transicién, pues poco a poco se - -
abandonan las formas que habian prevalecido en el Medioevo y se avanza
hacia el Renacimiento. Surgen los poetas de los "Cancioneros". Lite-
ratos, misicos y artistas forman parte‘integrante de Palacio. En es—-
tos Cancioneros aparecen ejemplos de villancicos profanos, expresamen-
te en el "Cancionero de Palacio" y en el "Cancionero de Upsala". (Es-

te tipo de villancico continia el esquema musical del virelai medieval),

Propio de este siglo es un ambiente cortesano frivolo, pues el
fervor religioso de antafio ya no tiene la misma fuerza. Por ejemplo,

se plantean discusiones "

recuestas", como la ventaja de amar y ser ama
do, la preferencia del azul sobre el verde, etc, Hay también satiras

personales, colectivas y alegdricas, La influencia italiana empieza a
notarse en el siglo XV, y con ella se importan a Espafia formas poéti—-—

cas como el verso endecasilabo, el soneto, etc.
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Las tendencias que contienen estos cancioneros son:

1.~ Las de la vieja escuela Galaico-Provenzal, que hereda toda

la tradicidn trovadoresca de las cantigas de amor.

2.~ La tendencia castellana, que se caracteriza por su sentido

filosdfico y ascético.

3.~ La Escuela itallanizante en la que se incluye el madrigal -
italiano en su correspondiente castellano, como transforma-
c¢ién antigua del villancico. El madrigal profano después -

ge convertird en villancico.

Hay en el "Cancicnero de Palacio" una gran cantidad de composi-
ciones de Juan de la Encina, un poeta preclasico, que estd ai servicio
del Duque de Alba, compositor y poeta, fundador del teatro. En su - -
tiempo es un misico de mucha importancia, eminentemente cortesano y po
pular. Encina es méis propio del género profano que del religioso. Al
gunos de los personajes de sus obras teatrales hablan el dialecto sal-
mantino, lo que hace que los pastores de sus primeros Autos de Navidad
y de la Pasifn, hablen el lenguaje rdstico de los campesinos. Este am
biente refleja la tradicidn popular medieval.

En las fiestas de palacio se cantan villancicos, romances, can-
clones, etc., que contienen versos de arte menor. En los siglos XIV
y XV tiene su desarrollo el Arte Mayor, gracias al buen gusto de los -
reyes de AragSn: Pedro IV y Alfonso V. Brillan en estas cortes los -
més notables misicos. Este arte adquiere mis desarrollo durante el --
reinado de los Reyes Catdlicos. En esa época se cree que los reyes de
ben ejercitarse, tanto en las virtudes morales como en las politicas,
y por lo mismo, ellos fomentan la ejecucidén de melodias y meditaciones

mueicales para elevar el corazén humano.

La reina Isabel tiene en su capilla una "cohorte" de misicos --
que interpretan, tanto motetes y plegarias como villancicos. Ella ama

la miisica porque esto implica "cultura" para los pﬁeblos.
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En ¢]1 Cancionero de Palacio, publicado en 1890 por Asenjo Bar--
bieri, aparte de las composiciones de Juan de la Encina, se encuentran
algunas de Juan de Achieta, de Madrid, Ribera, Baena, Lagarto, etc.,-
quienes son misicos de Capilla de los Reyes Catélicos. Figuran tam— -
bién algunos auteres religiosos como Fray Juan Zorrilla y Fray Alonso
de Baltanas. Entre sus composiciones estdn 1los estilos amatorio, re-

ligioso, caballeresco, politico, pastoril, picaresco y bailable,

Ejemplo 6. (No.179. Cancionero de Palaclo) *
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* £j.6 No.17¢. Cancioncro de Palacie. Juan de la Eucina. Cancioners Mu
gslcal Espaiiol de los s. XV y XVI, transcrito y comentado por Asenjd~
Barbieri. Editorial Schapire. Buenos Aires - Argentina,
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El Villancico en el Siglo XVI.

Durante el siglo XVI, se cantan en las misas villancicos sagra—
dos acompaiiados de vihuela y de 6rgano, en estilo polifénico, entre =--
los responsorios de maitines (plegarias que se hacen antes del amane--

cer).

En la primera parte de este siglo, se cantan ademds los villan
cicos al final de las representaciones teatrales que se acostumbran en
ios atrios de las iglesias, A pesar de que mucha misica no se impri--
mid, se conserva en las catedrales y bibliotecas una gran cantidad de

composiciones polifdnicas religiosas (villancicos, madrigales, etc.).

A fines del siglo XVI, se presenta una tendencia a adaptar la -
misica a textos profanos en verso endecasilabo, que Boscdn y Garcilaso
importan de Italia. Por su parte, Juan Vidzquez introduce el madrigal
de estilo amatorio, mientras otros compositores s6lo se preocupan por
escribir obras religiosas como Francisco Guerrero. Se considera en ~--
ese entonces que no todos los villancicos son dignos de interpretarse
en las iglesias, pues no siempre la misica va de acucrdo con el texto.
Esta diferencia es la causa de que Felipe II1 los prohibiera en su capl
1la,

El villancico de esa Epoca es una alternancia de recitados, so-
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log, arias y coros. Suplanta a las representaciones sacras de los Tem
plos y a los misterios litifirgicos de los claustros v plazas piblicas y
suplanta también algunas partes litdrgicas de la misa como el Gradual,

el Ofertorio, y hasta los mismos responsorios de Maitines.

Ejemplc 7. "Soy Serranica". *
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% £j.7. "Soy Serranica". Anénimo. Serranilla Ifrica del Cancionero de
Upsala. s. XV1.
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El Villancico en el Siglo XVII.

En el siglo XVII, el villancico es acompanado de instrumentos -
musicales, tales como el saquebuche, la chirimia, la vihuela de arco,
.el arpa y, ademds, el drgano, Algunas veces los instrumentos se do--

blan para darle mis realce, o para suplir alguna voz.
Las caracterfisticas del villancico de la época son:

1.~ Una introduccidn o tonada de poca extensidn, y con un niime-

ro muy reducido de voces, casi siempre a solo de tiple.
2.« Un estribillo a seis, ocho, nueve o doce voces.

3.~ Unas coplas breves y a pocas voces, con frecuencia a solo -

de tiple, con bajo cifrado.
4,~ Repeticidn del estribillo.

Hasta ;ediados del siglo XVII, se conserva en la miisica religio
sa de las misas al estilo palestriniano de la escuela romana, con el -
misticismo que conservan los compositores del siglo XVI. En lo que se
refiere a motetes, salmos y villancicos, se empieza a escribir en di--

cha &poca un estilo nuevo.

Entre los compositores de mdsica religiosa pueden ser citados -
algunos miisicos maestros de capilla de diferentes catedrales y centros
musicales de Espafia, como Pablo Pujol, maestro de capilla de la Cate-—
dral de Barcelona (1613), cuya produccién es casi siempre religiosa y
en 1la cual se incluyen motetes, salmos, villancicos, etc., con un pro-
fundo sentimiento religioso. También pueden citarse José Reig, maes-~-
tro de capilla de Santa Maria del Mar de Barcelona (1618-1656); Manuel
Machado, midsico sobresaliente por sus composiciones, entre las cuales
hay villancicos {(1639); Juan Gutiérrez de Sevilla, nacido en Milaga en
1590 y fallecido en 1664, y por dltimo, Juan Hidalgo (1614-1685), naci
do en la ciudad de Madrid.

Durante el siglo XVII como en el siguiente, se Introducen en la
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Iglesia composiciones musicales (entre ellas villancicos), cuyos tex--
tos son considerados poco dignos, tanto en el aspecto literario como -
en el religioso. Debido a esto, en las catedrales hay poetas encarga-
dos de escribir textos nuevos a los villancicos y la misica es puesta

por los maestros de capilla. Estas composiciones también son interpre

tadas er las filestas mas importantes.

Ejemplo 8. YAl dormir el sol en la cuna del alva". *
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* 123, 6. "Al dormir el sol en la cuna del alva". Sebastidn Durén.1660-
1716. (Brihuela- Espatia). Christmas Music from Baroque México.
Robert Stevenson. Pdgs. 101, 102, 103, 104 y 105.
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El Villancico en el Siglo XVIII,

Durante el siglo XVIII, no se dé tanta difusién a 1a mdsica, -
ya que la imprenta es poco empleada; peroc esto no evita que a princi--
-plos de dicho siglo se dé€ cierto amblente musical. Se conservan.bas-~
.tantes obras religiosas, Existe también una gran influencia por parte

de la misica italiana.

Dicho siglo presenta en Espaiia una etapa de transicién al for--
marse dos grupos con una ideologfa contraria, en cuanto a la manera de
comprender y querer ‘llevar la midsica.” El primero es encabezado por --
Francisco Valls, autor del '"Mapa Arménico Universal", considerado el -
msico mis revolucionario de Espafia en ese siglo. Valls pretende des=-

- hacerse de la rutina musical, deseando realizar su meta, y al tratarle
se crea muchos enemigos. Junto con €1, sobrgsalen otros compositores
como Pedro Rabassa y Belleins, quienes incluyen en sus obras villamci-
cos. El otro grupo encabezado por Joaquin Mavtinez contrario al an-

terior, se interesa en conservar su misica.

Ambos grupos provocan una verdadera polémica en el ambito musi-

cal, Valls-Martfnez,

En dicho giglo, el villancico es acompatiado con arpa, clavecin

*y la guitarra que tanto.se utilizaba, entra en desuso.

En el afio de 1734, al provocarse un incendio en el Alcidzar de -
Madrid, hubo ‘una notable pérdida de misica religiosa, incluyendo desde
luego villancicos religiosos, algunos misicos preocupados por ello, -

vuelven a escribir y rehacen todo lo perdido,

El Villancico en los Siglos XIX y XX.

En el siglo XIX, mientras otros paises de Europa cultivan la ro
manza y el lied, Espania refleja rasgos de un espiritu musical autdcto-

no.

En ese siglo el ambiente polftico de Egpaha se reduce a ung --
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continua lucha entre partidos liberales y conservadores, que por tener
diferencias ideoldgicas provocan una notable decadencia en el campo de
la misica religiosa. La abdicacién de Carlos 1V, la Guerra de Indepen
dencia, el regreso de Fernando VII, la lucha entre carlistas y libera-
les, el gobierno de Espartero, etc., detienen el progreso musical. En
el afic de 1834, precisamente con la guerra entre carlistas y liberales,
se producen la desamortizacién de los bienes estatales y la clausura -
de conventos y capillas musicales. Esta situacién provoca desconcler-
to y menoscabo en el ambiente, en cuanto a la mdsica religiosa; situa-

cién menos adecuada en relacién a los siglos anteriores.

En afo de 1882, Hilaridn Eslava y Elizondo, funda una revista
religiosaillamada "Salterio Sacro-Hispano", con lo que tal vez la gi--
tuacion musical se suaviza un poco. De todas maneras, el villancico -
no llega a tener la misma impprtancia que en los siglos precedentes; -

ahora se prefiere la misica de Isaac Albéniz, de Enrique Granados, etc.

A principios de nuestro siglo wvuelve a surgir el villancico,=--
que toma un matiz puramente religioso y se relaciona casi exclusivamen
te con las fiestas navidefias. El pueblo se preocupa por revivir la —-
tradicién. En diferentes provincias de la Espafia actual, se organizan

incluso, concursos de villancicos.

Ejemplo 9. ‘'Corre, corre hijito". *
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* Ej. 9. "Corre, corre hijito", Anénimo. Popular en Galicia., Facul--
tad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile. P&g.60.

1975,
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El Arrullo.

El arrullo se ha divulgado a través de muchas generaciones, in-
tegridndose en la vida misma del pueblobo de la raza que lo crea. Somn
las mam&s quienes inventan estas canciones, de acuerdo a su estado de
Animo. Sienten una gran ternura por el pequefio hue tienen entre-los -
’brézos. fruto de sus entrafias. Al improvisarle cancioncillas, son tan
fantas;osas vy lo hacen de tal manera, que llegan a decir incoherencias,
pero es algo que no les preocupa porque asf{ lo sienten, de esta manera

expresan el carific a su hijo en esos momentos de "inspiracién".

Para arrullar al pequeﬁo; la madre intuye una forma ritmica que
se ajuste al balanceo, ya sea de la cunita, de una hamaca, de una mece
dora, o al moﬁimieﬁto de sus rodillas, de sus brazos o a las palmadi--
tas que da en el cuerpecito del pequefio, sin mecerlo propiamente dicho

ni cargarlo.

Las regionés y pafses influyenen que las canciones de cuna sean
diferentes. Con la unitn de la poesfa y la misica, la cancién refleja

8 ya gea tristexa, alegrfa, dramatismo, monotonfa, ternura, etc.etc.

"La Cancién de Cuna', dice Garcfa Lorca: "es inventada por las
pobres mujeres cuyos nifios son para ellas una carga pesada, una cruz =~
- con la cual muchas veces no pueden'. El pequefio es entonces para mami
un problema, hasta un estorbo, y dentro de su mismo amor, lo lastima -

en sus arrullos.

A veces, éuando la madre arrulla a su hijo, acostumbra platicar
le de las "hadas", esos seres fantdsticos oriundos de un mundo mdgico
y extraordinario. Habiendo puesto a las hadas en la mente del nifo, -

ya 86lo queda a la madre mecerlo y poco a poco cerrard los ojos.

. No es necesario que las melodfas que mamd entona al nifo tengan
letra, €l simplemente al sentir las vibraciones de la voz empieza a a-
dormecerse. Otras veces, la madre las improvisa en el momento del arru
. 1lo; en este momento, ella no respeta el tiempo, ya que va haciendo mo

vimientos cada vez mds lentos con espacios silenclosos que alternados
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inducirdn al nific al descanso.

Cuando hay texto, éste provoca en el nifio emociones y estados -
de duda. Al pronunciar ella estas palabras, consigue una completa - -

atencidén por parte del nifio.

La cancidén no es para el recién nacido, para él es mds iﬁportq&
te el balanceo acompaiiado de una simple melodfa tarareada. En cambio,
el nifioc un poco mds grandecito, a la edad mds o menos de un afio, s{ la
necesita, pues ya puede comprender el simple movimiento de los labios,
incluso habrd veces en que é1 también cante. Algunas veces, cuando €1
empieza a dormir, ella hard una breve interrupcidn que serd inesperada
por parte del nifio, quien al no poder conciliar todavia el suefio, pro=~

testara ﬁidiendo a su madre que continifile la cancion.

Cuando el pequefio se resiste a dormir, la madre empieza a asus-
tarlo con palabras inventadaé.y registradas posteriormente en el len--
guaje infantil, tales como'en los palses de habla espaficla: el "coco"
el "bute", el "papos" y la "marimanta'" o "fantasma', seres que pueden
danar al nifio. Todos ellos son figuras midgicas que ciertamente nunca
aparecerdn, que el pequefio jamis verd, sencillamente porque no exis- -
ten; €l sdlo podrd imagindrselas, cosa sencilla, ya que posee una gran

imaginacidn.

En el sur de Espafia se asusta al nifio con cosas que €l ya cono-

cte, cosasg naturales como: el toro, la reina mora...

En ocasiones la madre toma el papel del niiio haciéndolo creer -
que es ella quien.tiene sueiio, que ella es quien debe dormir, y de es-

ta manera logra que se duerma su pequefio.

Tengo suefio, tengo suefio,
tengo ganas de dormir.
Un ojo tengo cerrado,

otro ojo a medio abrir.

Otras veces, la madre abusa de que el nifio es un ger indefenso

y lo arrulla diciéndole que es hu€rfano, o que no tiene cuna. El nifio
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en la hora de la muerte

ella nos amparara.
LY

En Asturias por ejemplo, al arrullar al nino, la madre se queja
con &1 de su esposo que es borracho y ademds llega golpeando la puér--

ta:

Todos los trabayos son
para las pobres muyeres,
aguardando por las noches

que los maridos vinieren.

Unos venien borrachos,
ottos venien alegres;
otros decfen; '"Muchachos,

vames matar las muyeres'.

Ellos piden de cenar,

ellas que darles no tienen.
";Qué ficiste los dos riales?
Muyer jQué gobierno tienes!

etc., etc...

Existe también la cancidn de cuna de la mujer adiltera, que --—
mientras se entiende con su amante arrulla al nifio. Este tipo de can-
cion es del norte de Espafia. Por ejemplo, en Asturias se asusta al pe
quéﬁo diciéndole que en la puerta estd un sefior que no debe entrar, --

desde luego se le qulere decir que si ne se duerme aquél entrard:

E1l que estd en la puerta
que no entre agora,
que estd el padre en casa

del nenu que llora.

Ea, mi nefifn, agora non,

ea, mi neifn, que estd el papén.
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segin su sensibilidad, protestard y pediri otra cancién bonita.

tipo de canto -dice Garcfa Lorca- '"mds bien parece canto para morir --

Este
que para el primer suefio",

Ejemplo 10, Nana., *
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* Ejemplo 10. Nana. Alcald de Guadaira (Sevilla). Cancionero Musical -

Popular Espaiicl. Felipe Pedrell, Pdgs. 1 y 2. Casa Editorial de Mﬁsi
ca. Barcelona ~ Espafia. 1958,
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Ejemplo 11, Nana. *
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Se le arrulla también, diciéndole que sus padres tienen mucho -

trabajo y no pueden atenderlo.

Su papd trabaja, su mamd también y por

lo tanto no pueden prestarle las atenciones que €l necesita, platicar
con €1 darle su mamila, etc.

Ejemplo 12. Berce.
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* Fjemplo 11, Nana, Felipe Pedrell, Cancionero Musical Espafiol. Bada-—-
6 y 7. Casa Editorial de Mdsica.

* [jémplo 12. Berce. Santiago (Galicia). Cancionero Musical Popular Es

padel. Felipe Pedrell., Pags., 16 y 17. Casa Editorial de Misica. Bar-

jos (Extremadura). Pdgs.

celéena - Egpaiia. 1958,
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Hay canciones que circulan por todas las regiones. En las can~~
ciones gitanas de Espana se deja sentir ]la influencia ndrdica a través

de Granada. El siguiente es.un canto triste, de Sevilla.

Este galapaguito
no tiene mare,
lo parid una gitana,

y lo echdé a la calle.

Es el pueblo quien da este caricter regional. Muchas veces se
afinan cuartos o tercios de tono que no pueden escribirse en un penta-

grama, otras veces no riman bien.

En Castilla la cancién de cuna es mds tierna, ardiente y repre-

sentativa:

Duérmete nifio pequerio,
duerme, que te velo yo;
Dios te d& mucha ventura

neste mundo engaiador.

Morena de las morenas,

la Virgen del Castafar;
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El que estd en la puerta
que vuelva mafiana,
que el padre del nerfiu

estd en la montaia.

Ea, mi nefifn, agora non,

ea, mi neiifn, que estd el papdn.

La madre utiliza algunas veces otra tdctica, hace creer al nino
que van a meterse a un lugar tan pequefio como una uva, una nuez, un de

dal, en fin, algo muy pequefio,

A la nana, nino mfo,
a la nanita y haremos
en el campo una chocita

y en ella nos meteremos.



CUBA, PUERTO RICO Y VENEZUELA
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El Villancico en América. Cuba.

Al realizarse el descubrimiento del Nuevo Mundo, el Villancice
arriba a las playas americanas con los primeros colonizadores. S8Se sa-
be que se canten por primera vez durante las Navidades de 1492, en tie
rras de La Isla la Espafiola (Santo Domingo), al inaugurarse el Fuerte
de Navidad, "que la devocién cristiana de Coldn y sus acompafantes en
la aventura mds grandiosa de los tiempos modernos ofrecieron al Nifio
Jestls por la protecﬁién que les dispensd en el curso de tan memorable

acontecimiento", (Revista de Misica de Cuba. No.3. Piag.92).

El villancico se arraiga en Cuba y en los paises restantes de —
las Antillas. Con €1 llegan también gran cantidad de ritmos provenien
tes de Africa, Italia y, desde luego, de Egpafia. Cuba es uno de los -

pafses que mds ha conservado esta tradicidén heredada.

En el siglo XVII; a imitacidén del villancico espafiol 'pero’con‘
un sentir diferente, sﬁrge el villancico cubano. En el siglo XVIII, -
1o cantan 1os.frailes franciécanos en la Iglesia de San Francisco, can
tando el pueblo los coros. Dichos cantos no solamente son interpreta-
dosken'laé festividades ﬁavideﬁas, sino que también en otrxas Cémo'La -
Asuncion de Maria, la del Santisimo Sacramento, la de la Virgen de la

Salud de Almages{ y otras festividades mis.

La tradicién del villancico cubano parte de la produccidn dé'EE
teban Salas, director de la capilla de la Catedral de Santiago de Cuba
en loé afios de 1783-1802. En dicho siglo, el villancico se escribe‘pg
ra solo, o para dos, tres, cuatro y cinco voces con solo para las cele

braciones mas importantes.

La influencia de los espafioles en Cuba inspira a los nativos a
la creacién de nuevas obras, pero con un sentir diferente, es decir, -

obras propias del nuevo mundo.
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Ejemplo 13. "Campesina" *
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Este Villancico, comenta Carmen Valdés, "es de un purfsimo crio
llismo. Is tan cubano que su tonada giliajira es verdaderamente tradi--
cional, puesto que contiene resonancias tradicionales del cantar glaji

ro que son muy conocidas." (Revista de Misica de Cuba. Pag. 97).

Esteban Salas se aparta de la tradicién de los villancicos poli
fonicos espanoles, rompe el patrdn clasico estribillo-~coplas-estribi--
1lo y es cuando nace el villancico tipicamente cubano, cuya estructura
es mds elaborada musicalmente que el villancico tradicional, o sea: re
citativo-pastorelas-allegro y ademds incluye casi'siempre un preludio

instrumental a manera de obertura.

A la muerte de Esteban Salas, el Presbitero Juan.Paris continda
en la direccidn de la Capilla de la Catedral de Santiago de Cuba. Son
ambos quienes introducen una idea nacionalista en el villancico navide

fo, ya que la misica es eminentemente nativa. Las melodias se desarro

* Fjemplo 13, "Campesina". Villancico. Misica: Carmen Valdés. Texto:
Felicla CGuerra. Revista de Mdsica de Cuba No. 3. Pag. 97. Editorial
Luz-Hilo. La Habana - Cuba, 1960,
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1llan en el medio donde se producen. E1l villancico polifénico se con~--

vierte en villancico sinfénico cubano.

Después de estos misicos hay una laguna, ya no se cultivan nue-
vos villancicos (siglo XIX), solamente se transmiten los existentes --

por boca de los abuelos, quienes los habfan ofdo en las iglesias.

Cuba recibe y asimila los bailes trafdos también por los con- -
quistadores, como las seguidillas, las tonadillas, etc. y a estos bai-
les agrega ritmos como los yukis, cachumbas, paracumbas, retambos, etc.

haciendo una buena combinacidén con los ritmos legados y los propios.

~ En la Iglesia, para la interpretacidén de sus villancicos, utili
zan instrumentos tales como el gliiro (a falta de &6rgano), o bien el --
tres (instrumento de cuerda derivado del antiguo cuatro). En la inter
pretacién musical de estos villancicos hay ciertas libertades como —--
efectos onomatopéyicos especiales y de cardcter popular. Por ejemplo,
la imitacién del repicar de las campanas, efectuado con el rasgueo de

la guitarra.

.En los archivos de las catedrales y principales iglesias se en-
cuentran villancicos de autores como Antonio Teodoro Ortells, Pedro Ra
basea, José Vicente Orti, quienes introducen las libertades anteriormen

te mencionadas.

Los conquistadores traen a Cuba dos formas estréficas, la Déci-
ma y el Romance, pero como el cubano no tiene tradiciones que contar,
acepta de estas dos sdlo la Décima, ya que tiene bellezas naturales --
que describir y ademds porque le parece mds melodiosa y mids descripti-
va. Se cantan décimas giiajiras, dedicadas al nacimiento del Nifio Je--
sis., Las melodfas que les sirven de base con puntos cubanos, pinarg~—
fios, camapglieyamos, que son las expresiones musicales tipicas de los --

gliajiros.
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Ejemplo 14. "Villancicos de mi tierra"”. #
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Este villancico es un canto que exhalta la tierra. Sus elemen~
tos de estilo lo constituyen los del cancionero giliajiro en seis por --

ocho,

El villancico cubano se oye ya en nuestro siglo en calles y --
parques Yy no solamente en los pequerios circulos culturales, pues rena

ce un nuevo sentido hacia la misica.

Una vez culminado el triunfo de la Revolucidn Cubana, el villan
cico es introducido en las escuelas en las '"Navidades de la Libertad".
Se le inculca al escolar el amor a su Patria. Estos villancicos, ala-
ban al Nific Jesiis en su Natividad y son expresados en sones montunos,
puntos gilajiros, habaneras, etc., buscando mayor sencillez y esponta--
neidad.

* Ejemplo 14, "Villancicos de mi tierra". Mdsica-Texto Concepcién Ola-
no Segura. Revista de Misica de Cuba No. 3. Pdag. 97. Editorial Luz~
Hiloe. La Habana - Cuba. 1960,
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Ejemplo 15, "Son de Navidad". *
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. "Es una criolla acompafiada de claves". (comenta Ana Margarita -
Aguilera Ripoll en la Revista de Midsica de Cuba. Pdg. 95). Ha sido --
compuesta teniendo en cuenta la tesitura del nifo. En sus elementos -
de estilo se nota la caracterfstica de sonar de seis por ocho, las - -
seis corcheas caracter{sticas y las tres negras. El acompafiamiento de
lés claves marca la negra y las dos corcheas caracterfsticas métrica——

mente del compds de tres por cuatro, junto al de seis por ocha.

El Villancico en Puerto-Rico.

Aunque la llegada de los espaficles a Puerto Rico se da en el -
afio de 1493, en el segundo viaje hecho por Cristobal Colén,la fuente -
de informacién obtenida para el presente trabajo corresponde a estu- -

dios hechos por Montserrat Deliz y Francisco Lépez Cruz, ambos de nues

* Ejemple 15, "Son de Navidad". Gizela Herndndez. Revista de Misica de
Cuba No, 3, Pdg. 96, Editorial Luz-Hilo, La Habana - Cuba. 1960.
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tro siglo. No se sabe en realidad la antigiiedad de los ejemplos que -

S anexan.

En Puerto Rico se celebra la Navidad tanto con villancicos como
con "aguinaldos", que son también cantos navidefios llamados asi porque
al finalizar los rezos y celebraciones los asistentes a las festivida-
des reciben un regalito. Ambas formas son andénimas o de autores popu~
lares, algunos provenientes de diferentes ciudades de Espatfia y los - -

otros seguramente de autores puertorriquefios.,

El aguinaldo se caracteriza por sincopas y tresillos, éstas son
sus caracteristicas mds evidentes. [l tresillo es tan frecuente que -
constituye la base fundamental ritmica seguida por el giiiro. El admbi-
to melddico del aguinaldo puede ser limitado a una quinta, o ampliado
a una décima y puede ser dividido en dos grupos. Los del primero con-
tienen una idea melddica en los primeros ocho compases llamada "uni- -
dad", después tienen cuatro compases que son la repeticién parcial de
la unidad de alguna parte, concluyendo con los ocho compases de la pri
mera unidad, pudiendo agregar ademds, (a gusto del compositor), cuatro
compases que serdn la repeticidon de los dltimos cuatro. El esquema es

el siguiente:

8c + u+be +y = 20c
o bien:
8c + u+ u+ b4c = 20c

NOTA: Puede haber una coda que es repeticidén de los Gltimos 4 compa--

ses.

u+u+ 4e + rep. = 24c
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Ejemplo 16, "En la Navidad". *
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Los del segundo grupo tienen la idea o unidad musical en cuatro
compases y constan de dieciseis. En algunos, dos unidades expresan ~-
una cuarteta, en otros la unidad puede repetirse cinco veces, sumando
asf veinte compases, Puede haber una variante si el cantante cambia -

inteligentemente la melodfa de alguna frase, aunque esto no se da fre-

cuentemente.

* Ejemplo 16, "En la Navidad". Aguinaldo. Francisco Lépez Cruz. E1 - -
Aguinaldo y el Villancico en €l Folklore de Puerto Rico. Francisco -
Lépez Cruz. Pdgs. 3 y 4, Editorial del Departamente de Instruceidn -
Pablica. Puerto Rico. 1956,
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Los instrumentos que acompaian los aguinaldos son el cuatroy el
gliiro, llevando el ritmo en tresillos. Tienen una armonia sencilla, -
la combinacidn en tonalidad mayor es 1, 1v, &6 II, V7, I, siguiendo es-
ta secuencia hasta el final. En la tonalidad menor la combinacién es:

I, 111, 1V, V, 1.

- Ejemplo 17. "Mil Felicidades'. *
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Cada unidad musical tiene 4 compases, éste se replte cinco ve~-

ces dando un toutal de 20 compases.

% Ejemplo 17, "Mil felicidades'. Agvinaldo. El Aguinaldo y el Villanci
co en el folklore de Puerto Rico. Francisco Lépez Cruz. Pégs. l4 y -
15. Editorial del Departamento de Instruccidn Pdblica, Puerto Rice.
1956.
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En el villancico se utilizan Gnicamente temas religiosos, su --
forma es un poco mds variada A 6 AB. A veces es acompaniado con instru
mentos © palmadas y a veces es a cépella. Las combinaclones arméni--
cas son: I, IVy V (en tonalidades mayores y menores) sin tener un or-
den fijo como en el aguinaldo. La métrica es hexasilabica pero no - -

siempre, puede llevar compases de 2/4, 3/4, 3/8 'y 6/8.

Ejemplo 18. '"La Aurora". ¥
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Existen otro tipo de villancicos que son cantados por el pueblo
pero no para las festividades navidefias, éstos contienen una marcada -

variedad de temas que se combinan. Por ejemplo:

# Ejemplo 18. "La Aurora'. Andnimo. Villancico. El Aguinaldo y el Vi~
1lancico en el Folklore de Puerto Rico. Francisco Lopez Cruz. Pdg.2!
Editorial del Departamento de Instruccién Pdblica. Puerto Rico.1956.



62

Este nifiito quiere
dormir en su cuna,
su padre es carpintero,

que le haga una.

... que es un tipico ejemplo proveniente de Espana, es combina-

do con versos de tipo amoroso como:

Dices que no me quieres;
iDios te lo pague!
Una puerta se cierra,

otra se abre.

... son combinaciones de versos utilizadas por las madres para

dormir a sus pequefos, )

También dentrc del folklore de Puerto Rico, sin tener que ver -
absolutamente nada con el aspecto religioso, existen canciones de cuna

con palabras exclusivamente para arrullar y dormir al nife.

El Villancico en Venezuela.

Venezuela también recibe la influencia de Espafia, introduci&ndo

se el villancico, el aguinaldo y el romance.

En Venezuela los festejos tradicionales navidefios los organizan
siempre familias cristianas, bien sea en las ciudades o en el campo. ~

Para dichos festejos se entonan las formas anteriormente mencionadas.

Especialmente los aguinaldos son cantados por los pastores quie
nes recorren los pesebres familiares, recibiendo despuds un regalo o -
aguinaldo. Se alternan a veces y con los rezos del rosario que se ini
cian el 16 de diclembre y concluyen el 24 del mismo mes, dfa en que se

acostumbra eon diferentes ciudades del pafs arrullar al Nifio Dios a la

media noche en la Misa del Gallo.
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Ejemplo 19. "Duérmete". *
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Ejemplo 20, "Aguinaldo al Nifio", *
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* Ejemplo 19, "Duérmete', Villancico. Renacis del Cantar Folkldrico de
Puerto Rico. Montserrat Deliz. (dictada por Ana Vivas). Pap. 35. Edi
ciones Hispania, Madrid., 1951. -

* Ejemplo 20. "Aguihald? al Nifio". San Javier Yaracuy. Cantos Navide--
fios en el Folklore (Venezuela). lsabel Aretz y Luis Felipe Ramén y -
Ribera. P&g. 48. Edicidn Casa de la Cultura Popular.
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En Lara y en los Andes la gente organiza procesiones de Posadas
yendo de puerta en puerta, y entonando cantos alusivos a la Virgen Ma-~
ria cuando iba a dar a luz. Alpunos son de procedencia espafiola y - -

otros son auténticamente venezolanos, cuyo ritmo es amerengado.

i~ 1]

Ejemplo 21. "Canto para el Nifo". *
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También se cantan o recitan romances espafioles, en forma de ala
banza frente al pesebre, de tema mistico, con referencia al Nacimiento
del Nifio Jesils, v a la Virgen Marfa frenta al pesebre. Muy conocido es

el romance "La fe del ciego', 6 "El cilego y las naranjas".

* Ljemplo 21. “Canto para el Nifio". La Puerta, Trujillo. Cantos naviég
fios en el Follllore (Venezuela). Isabel Aretz y Luis Felipe Ramén y -
Ribera. Pdg. 60. Edicién Casa de la Cultura Popular.
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Ejemplo 22. "Adorar al Nifo'., #*
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* Ejemplo 22. "Adorar al Nifio". Villancico. San Cristobal Tdchira. Can
tos Navidefios en el Folklore (Venezuela). Isabel Aretz y Luis Felipe
Rambén Ribera. Pdg. 66. Edicién Casa de la Cultura Popular.
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Para estos cantos navidefios se utilizan compases de 2/4, 3/4 y
6/8. Existen algunos villancicos bimodales en los que las frases 1- 2
y 5~ 6 estdn en F (Fa Mayor) y las restantes en su relativo menor: d -
(re menor). Con respecto al acompafamiento se utilizan los sigulentes
instrumentos, los cuales varian segiin la regidn: la tambora, las sona-
jas, la charrasca, el furruco (este Gltimo se usa en la ciudad de Zu-—-
lia) parecido a la zambomba, el ididfono, también instrumento de percu
sién, de madera, en forma de palete, de 30 cms. aproximadamente, al --
que se le clavan chapitas de lata, o bien, el chineco que es un palo ~
de 1 6 2 metros, al que se le cuelgan recortes de lata y cintas de co-
lores (este instrumento es usado también en nuestro pafs para las fies

tas naviderias sdlo que su nombre cambia, se le llama bdculo).

Entre los instrumentos de cuerda que se usan estén: el cuatro,
el cinco y medio, la guitarra, la bandola, el bandolin, el tiple, (gui

tarrillo de voces agudas) y por dltimo el violin.



MEXICO
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Epoca Precortesiana.

Es poco el conocimiento que se tiene sobre la miisica de nuestro
pais antes de la Conquista, No existen estudios bien documentados. -~
Por los instrumentos que se han encontrado se puede imaginar que 1la mg
sica del Andhuac fue pentdfona, pues los instrumentos hallados produ~-

cen una escala pentdfona, sin sensible.

Hay entre los toltecas una leyenda en la que se mezclan la his-

toria, con sus ritos religiosos e ideas de astronomfa.

Por orden de Texcatlipoca, uno de los sacerdotes toltecas pidid
al dios Sol, cantores e instrumentos musicales con el fin de venerar a
los dioses muertos, y calmar sus penas. Entonces, unos animales mari-
nos, entre ellos tortugas, ballenas y sirenas, formaron un puente so-
bre el mar, por el que camind el sacerdote implorando con enternecedo~
ras palabras al dios Sol, quien lo guiaba. Llegd a la morada de la di
vinidad; pero &sta, enterada de la visita del sacerdote, habfa ordena-
do que nadie prestase ofdos a las palabras del visitante, bajo pena de
ser arrojado a la Tierra. Pero gl sacerdote_lloré y suplicé tanto gque

el Huéhuetl y el Teponaxtli no pudieron resistir a la tentacidn de res

ponderle y fueron arrojados de la corte del Sol viniendo a la Tierra

en compania del devoto peregrino. Desde entonces los hombres tienen

una misica monStona y melancélica producida por los ayes de dolor de

esos seres que no supleron cumplir con la orden divina.

Poco a poco la misica se fué extendiende por el Andhuac, des-

pués por el Istmo, hasta llegar a Centroamérica.

En nuestro pafs ya existen escuelas de misica donde la ensefan-
za es muy rigida. Los indigenas, desde pequefios son iniciados en el -
arte. llay cantores, misicos y danzantes. En los cddices se pueden ob
servar las clases corales que los indigenas reciben. En sus fiestas -
siempre usan la misica, mezclan on sus ceremonias el canto y la danza
marcada con el teponaxtli. Alaban a sus dioses con el fin de agrade--

cevles las victorias obtenidas, o cuando reciben un mandato de ellos.
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La Conquista y Evangelizacion.

Llegada con la Conquista, la wmilsica europea nos es transmitida
por maestros que la imparten segin el modo de cada quien, ya que no --
existen métodos de ensenanza. En las Universidades de Europa se exige
estudiar canto llano y figurado, se ensena incluso a los discipulos a
fabricar ellos mismos sus instrumentos para los cultog que la Igle--

sia requiere.

Habiendo recibido Carlos V las primeras relaciones de Herndn --
Cortés, en las que el Conquistador pilde frailes para evangelizar a los
ind{genas, el Emperador hace saber sus peticiones al Sumo Pontifice --
Le6n X. Cuando la noticia de 1la Conquista se divulga, muchos religio--
sos ofrecen sus trabajos apostdlicos. Los primeros frailes que vienen
a México apenas ep 1522 son tres flamencos: Fray Juan de Tecto, Fray

Juan de Aora y Fray Pedro de Gante.

El mayor interés del predicador es transmitir al indfgena la fe
cristiana y este fin lo va a lograr de una manera mis sencilla por me-
ldio de 1la mfisica y concretamente por medio del canto. A través de los
cantos religlosos, los fralles se ganan la confianza del indfgena, de-
mostrando &ste mucho interés en la clase de misica, tanto la religiosa
como la profana. Por medio de la primera, aprende a conocer a Dios y
por medio de la segunda, (que es de cardcter social), a convivir con -

sus semejantes,

Con verdadera humildad y buena pedagogia, los tres primeros mi-
sloneros citados, se encargan de ensefiar misica a los ind{genas. Para
lograrlo, se juntan y juegan con los nifios, pues asi, por medio de - --

ellos les serd mds facil comunicarse con la demds gente.

"Durante las clases, los mismos indfgenas hacen sus pautas y --
apuntan el canto llano ~comenta Motolinia- para encuadernar posterior=-

mente también sus libros".

Al principio, al ensefiarles el canto, algunos de los muchachos

refan o se burlaban unos de otros, unos porque tenfan voces flacas, --
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pues ¢n verdad, no eran como las voces fuertes o suaves de los espafio-
les, y Motolinia cree que la causa principal de ello es andar descal--

zos, y mal arropados y el tener una alimentacion deficiente.

Comenta el chileno Samuel Mart{ en la obra '"La Teorfa de la en~-
tonacién de los sonidos", de Mendoza Garibay que el indfgena canta con
las quijadas algo separadas y sin moverlas. La posicién de los labios
casi no cambia el sonido y parece ser forzado fuera por la accidn de -
los misculos de la garganta. La emision de la voz entre los nativos -
obedece a una técnica de efectos espontdneos y emotivicos, muy diferen
te a la técnica europea que se especializa en efectos estudiados, dul-
zura, arpegios y agudos, para lucir la habilidad del cantante". (Can-

to, Danza y Misica precortesiaha. Pdg, 148).

El indfgena canta solamente para adorar a sus deldades, expre--
sdndoles su fe, sus esperanzas y sus temores. Alegra las fiestas con
instrumentos que €l mismo labra, como son: rabeles, guitarraé. arpas,

citaras, etc.

A menos de ‘dos afios de concluida la conquista, o sea, en el afio
de 1523, ¥ray Pedro de Gante y Fray Juan de Aora fundan una escuela de
Misica en Texcoco, que es la primera escuela de este género en Améri--
ca. En 1527 es trasladada a la Capilla de San José€ del Convento de --
San Francisco. En esta escuela el indigena aprende a tafier y a can~ -
tar. Los frailes le ensefian el canto llano, y posteriormente €l inter

preta villancicos en su lengua materna,

Después de la llegada de esos tres primeros misioneros flamen--
cos, vienen otros desde Espana, también franciscanos, conocidos con el
nombre de '"grupo de los doce' que continfan la misidn de aquellos. Pos
teriormente llegardn otras Ordenes religiosas dedicadas también a evan
gelizar a los indipgenas como son: la de los dominicos, la de los agus-

tinos, etc.

Infunden en el indigena la devocién a la Matividad de Jesucris-

to, por medio de los villancicos y cantos, provenientes de varias re~-
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giones de Espafia. El ambiente se transforma dando lugar a una nueva -

cultura, surgiendo entonces un matiz criollo.

A los monjes agustinos se debe la implantacién de las Misas de
Agulnaldo, en las que se cantan villancicos, coplas, romances, aguinal
dos y otros, para pedir vosada, como letanfas y alabanzas a los pere--
grinos. Toda esta miisica es aprovechada también para las obras de tea

tro, asf como las pastorelas y las ofrendas al Recién Nacido.

El Virreinato.

En 1537: el virrey Don Antonio de Mendoza manda construir una -
escuela de miisica ern Santa Cruz de Tlatelolco, siendo ésta la segunda
escuela de misica fundada en México. El Indfgena aprende alli cantos
sagrados y tfndicionales de Espafia y entona los cantos que recientémgg
te §1 haya compuesto. En las festividades religiosas se tocan villan-

cicos, maitines y visperas.

' © En la prodeccién de la misica religiosa sobresalen maestros de
capilla, mGsicos y cantores de la Catedral Metropolitana de la ciudad
de Héxlcp.itales éomo el canbnigo Juan Judrez, el Pbro. Alonso Del Ala
mo, Fray Luis de Cancer, Fray Salvador Hernindez, etc., todos ellos -~

compositores espafioles de mediados y fines del siglo XVI.

Sor Juana Iﬁés-de la Cruz.

A el siglo XVII, la décima musa, Juana de Asbaje, mejor conoci-
da como Sor Juana Inés de la Cruz, también cultiva este género. Sus -
Qilllncicoa (de temas variados) con cantados en la Catedral Metropoli-
tana para diversas festividades: en honor de Marfa Santfsima, de San -
Pedro, de la Natividad del Nifio Dios, etc. PEn sus villancicos, Sor —--
Juana Inés utiliza un lenguaje sencillo, se identifice con el pueblo -
escribiendo en el nihuatl de los indios, pero también en el latin de -
los doctos, en el castellano de los criollos y mestizos y hasta en la

confusa algarabfa de los negros. E1 fin que ella persigue es que to~--
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dos participen, tanto en las fiestas populares como en las religlosas.

Asi, de esta manera, ella contribuye a la formacidn del alma nacional

de la patria.

Sus villancicos constan de tres nocturnos, divididos a su vez,
el primero en tres pequefios villancicos; el segundo nocturno, también

en tres y el tercero, en dos.

E1l ejemplo que se cita a continuacién estd tomado de las Obras
Completas de Sor Juana Iné€s, del Segundo Nocturno, Villancico V Pag, -
265,

ESTRIBILLO

1. Pues mi Dios ha nacido a penar,
déjenle velar.

2. Pues estd desvelado por mi,
déjenle dormir.

1. Dé&jenle velar,
que no hay pena, en quien ama,
como no penar. o

2. Déjenle dormir,
que quien duerme, en el sueiio
se ensaya a morir. - -

1. Silencio, que duerme. l

2. Cuidado, que vela.

1. jNole despierten, no!

2. {Sile despierten, si!

iDéjenle velar!

™~

iDéjenle dormir!

Loaysa y Salazar

Joseph de Agurte vy Loaysa, maestro de capilla de la Catedral Me

81

tropolitana, de Yines del siplo XVII, pone midsica a algunos de los vi-
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llancicos de Sor Juana Inés de la Cruz, que son publicados en 1677 y -
1683. Entre ellos se encuentra uno publicado el 21 de enero de 1677,

dedicado a San Pedro Nolasco, un francés que consume su vida rescatan-
do cristianos cautivos de los moros, (ejemplos 233, Pags. 217 y 250. -
Pag. 242, publicados en 1677 y 1683 respectivamente, citados en las —-

"Obras Completas de Sor Juana Inés', Ed. Porrda).

Otro compositor asociado con sus villancicos, es Antonio de Sa-
lazar, quien les pone misica a algunos. Salazar ocupa el puesto de ma
estro de capilla en la Catedral Metropolitana desde 1687, hasta casi -
un cuarto de siglo después. Hablando de &1, comenta Robert Stevenson
en su libro "Music of México", que "fue tal vez el mds valioso colabo-
rador de Sor Juana". Se cree que vino de Sevilla, porque en el archi-
vo de la Catedral de esa ciudad se encuentran sus obras. Entre ellas
hay misas, motetes, himnos y villancicos, entre los que se encuentran
unos escritos para la celebracidn del 3 de enero de 1691 en honor de -

San Ildefonso.

Los instrumentos de cuerda que acompafan estos villancicos, son:
el violin, el violfn sobreagudo (treble), la viola tenor, la bandola -
cetra, la tromba marina y el arpa; entre los de metal, estdn el cla--
rién, la trompeta y el trombon; entre los de aliento madera, la chiri-

mia y la cana doble.

Ejemplo 23. "Oigan un Vejamen'. #*
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* Fiemplo 273. "Olgan un Vejamen". Antonio de Salazar. Music in Mexico.
Robert Stevenson., Pdgs. 144, 145, 146, Editorial Apoelo. New York. -
1971,
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Sumaya

A principios del siglo XVIII, Manuel de Sumaya sucede a Antonio
Salazar, en el puesto de maestro de capilla de la Catedral Metropolita
na. Es el primer maestro de origen criollo, Al igual que Loaysa y --—
que Salazar, contindia componiendo villancicos. Durante su época, el -
villancico se desarrolla dentro de una cantata con una apertura coral,
arias esparcidas y un coral final, (composiciones mds bien de tipo ar-
ménico). Sumaya es considerado como el misico mds representativo del

virreinato, ya que es el primero que escribe una Spera de nombre "La -
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Parténope'.

"Tanto los villancicos de Salazar como los de Sumaya presuponen
acompafiamiento orquestal, y las partes vocales, por lo taato, represen

ta solamente un esqueleto’. (Robert Stevenson, op. citada).

Los instrumentos de cuerda que se utilizan para la interpreta~~-
cién de los villancicos en la Catedral son: el violfn, la viola tenor,

la bandola, el arpaj y los de aliento, 1a trompeta y el trombdn.

NOTA: Este ejemplo contiene un modelo diferente al de refrdn-estancia

~-refrdn. Su forma es:

Apertura

Solo de tenor

Estribillo: Que requiere de un coro doble a ocho partes mfs -~

bien de tipo armdnico que independientes lineas vocales.

Después de terminado su perfodo como maestro de capilla, en el
afio de 1732, Manuel de Sumaya parte hacia Oaxaca para dedicarse a los

deberes religiosos,

Ejemplo 24, "Como es Principe'., %

Solo

CO-ND*IA ‘ovm-(.\ P‘L L\U- a - AO A‘L \d:'J 0\"*03 ‘SQ.'

* Fjemplo 24, “Como es Principe’. Manuel de Sumaya. Villancico a ocho
voces. Music in Mexico. Robert Stevenson. Pdgs. 151, 152, Editorial

Apolo. New York. 1971,

1

1 i 3 1 1 1
A
]

PRt EEE Rt




77
o~

Pt e 1

rut-go{- - d»  Vieneno a-c\d-max d ?cz —~ Afo

H " O |
Y e ) S ! F Y T
—— ) i e i | o e
'3
-

i
i
i

|
i

(Awices) ('“ 3“ fa-

i fﬁ%ﬂ =S ér;‘i#ga ? P e
S-lu vi-va vi-Ya -lw L -Vd, Yi-V -\ ﬁmeﬁ e
| S “uﬁrf =

[t |
o- mc\m&m VOB ORA L

i J J{ | “ ’ ﬁj Vb
{p]’ N iddddd; ??

Vmi“_“‘ P T SS xS
;r = fI#l:w }HIMNWI




78

doz - sig-ni- o3 Las Ym\l-ﬂo.": descolla-das

@3 Jrg!? "idgmjéi_i"
i o#é
o

qra- des 'm-“:icﬁ' mod

SN R

?; r'fﬁ; *rF ,igz;okﬂtﬁég;j? CJZMJD
b

‘3’# | ffr A L % m;éj g 'P*u

Los Conservatorios Novohispanicos,

Durante el virreinato son fundados establecimientos que hacen -
las veces de Conservatorios. El primero, tai vez fundado en el afio de
1538, es el Colegio de Infantes del Coro de la Catedral Metropolita-~
na de México. En €1 los pocos alumnos que hay, hacen la carrera de --

cantor o de organista, ademds de recibir nociones de chirimia,

En el afio de 1770, es fundada por el arzobispo de México Don An
tonio Vizarrén y Frguieta, la segunda escuela de Mgsica. En la ciu=--
dad de Puebla, a fines del siglo XVII se cstablece la tercera escuela.
Posteriormente, s¢ funda la tgcuela Patridtica Musical, en la cludad -

de Veracruz.

En la ciudad de México se establece otra escuela a la que sola~

mente asisten nifios y mujeres indfgenas; pero no mujeres extranjeras.
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El villancico y las Posadas.

En las instituciones mencionadas el mexicano fue aprendiendo,

entre los cantos religiosos, el villancico,

Tanto en el siglo pasado como en el actual, en las festividades
navidefias se cantan villancicos en las iglesias, incluyendo, desde lue
go, arrullos al Nino Dioes, éoplas y alabanzas a la Virgen Maria, a los
peregrinos, etc... Toda esta misica es aprovechada para acompanar las
posadas, las pastorelas, las adoraciones y las ofrendas al Recién Naci

do.

Las posadas, que son las festividades anteriores a la Navidad,
se inician el 16 de diciembre y concluyen con la famosa Misa del Gallo
el dfa 24, Son auténticas de nuestro pais y se celebran con el fin de
recordar la caminata que hacen San José y la Virgen para pedir "posa--
da"; de ahf su nombre. Surgen en el siglo XIX, y se cantan y celebran
en el interior de las iglesias y en los oratorios de las haciendas y -
rancherfas para los peones, Se improvisa una mesita donde se pone el
"Nacimiento", —una pareja de peregrinos con el Nifio Dios-. La costum-—
bre es que la duefa del 'Nifio", escoge una madrina y ésta le confeccio
na su ropita. El "Nacimiento" es cargado por la madrina, seguida por
muchos acompafiantes que durante el trayecto de su casa a la de la due-
fla del Nifio, entonan ininterrumpidamente villancicos y otros cantos -~
propios de la época. 'La duefia de la casa los recibe y les regala bu--
fiuclos, que ella misma ha preparado, o bien, pinole, pozolé o tamales,

etc., llamdndose a todos estos regalitos también "aguinaldos",

Cuando las posadas son celebradas en las iglesias, al terminar
la peticién, se reparten también aguinaldos, que en este caso son ca--

nastitas de colaciones con fruta.

Arrullos,

Hay una serie de arrullos provenientes de Espana, que son canta
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dos dentro de las iglesias (como se menciond anteriormente), para arru

llar al Nifio Dios en la Misa del Gallo. Son cantos completamente popu-
lares, y son tan conocidos ya por el pueblo, que las mamds las han - -
transmitido de genéracién en generacidn, haciéndolos realmente suyos -
al utilizarlos, incluso para arrullar a sus pequefios. "Son arrullos -
que imprimen un cardcter de ternura y simplicidad",... "que bien dima-
na de los primitivos villancicos que ensefiaran los evangelizadores des

de los primeros afios del coloniaje'. Comenta el maestro Vicente T. --

Mendoza (Lirica Infantil. Pdg. 16).

Los arrullos son acompanados con una férmula ritmica con algu--
nas variantes, en la que se manifiesta el verso hexasildbico. Notese

los compases utilizados en dichas formulas., *

A

bt

) | L
| B |

~1 &

_
b

*¥ Lirica Infantil. Vicente T. Mendoza. Pdg. 16. Editorial Fondo de la
Cultura Econdmica, México. 1980,
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Ejemplo 25. “Arrullo del Nifio Dios". *

] S YO

g
A \a Y0-((D,¥0-X(0Y 9\\(1(0«0««'). dozewaten-fito de wicoc- 200,

ol

11

En este charquito
de agua dulce y fria
toman los burritos

para todo el dfa.

A la rorro nifio,
y a la rorrorrd
duérmete bien mio

gque ya amanecid.

NOTA: La madre se ha desvelado toda la noche. Amanece, el nifio no se

ha dormido. ’

Estas férmulas se adaptan a los muy conocidos arrullos, con los
siguientes tftulos: "Arrullo del Nifio Dios", "Arrullo Mexicano", "Es-
te Nifio Lindo", "Arriba del Cielo", "Santa Margarita", "Sefiora Santa -

Ana", '"Manzana Perdida", etc.

Dicha férmula estd constitufda por un grupo de cuatro valores -

impulsivoe como anacruza y dos valores conclusivos mds largos.

"Es ella, (la férmula rftmica) la que comprueba el origen tradi

cional espafiol de una gran parte de los arrullos mexicanos". (Vicente

* Ejemplo 25. "Arrullo del Nifio Dios". Férmula ritmica "b". Lirica In-
fantil. Vicente T. Mendoza. Pig. 26. Editorial Fondo de Cultura -
Econémica. México. 1980.

-
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T. Mendoza. Op. citada).

También aparecen ejemplos que son producto de la fusién del sen
timiento indfgena con el espaifiol. En estos ejemplos aparecen palabras
auténticamente de nuestro lenguaje, como son: "atolito", 'chilpayate".
"guayabate", etc...En dichos arrullos se utiliza una serie de palabras
que sirven para espantar al pequefio que no quiere dormir. El maestro
Vicente T. Mendoza llama a esta serie "Ciclo del Terror', entre tales
palabras estdn, "el viejo", 'el coyote", "el caucén", "el coco", "la -
bruja", "el chango", '"el tején", "el hombre que toca", "el viejo de la

canasta', etc.

Ejemplo 26. "Arrullo Mestizo". *

[ e somomn ] A § } § l_lz

L=t ~—1'—'F~,.:_,—;:i;- PEEE P rSESE FEEE B
Tuce- me- Jm mo 66 cmﬁodo\ﬁqm hadwto m&t\dmm-\updu\\\n
BPEE A EE P PR LER LER e et |

cm-cheM«dcd-m-’mqng\si-mt&\v\c-'xs,a\\wuﬁ\m vhhewr‘odqua-\h-'ko.

Se da también en nuestro pafs el "arrullo negro', aunque no en

la misma cantidad que los demds arrullos, debido a que la importacifn

de esclavos negros provenientes de Africa a nuestro pais, es casi nula.

Ejemplo 27. "Arrullo Negro". *

po& g‘ou\ vie-neel co-to -\c O MC- @ ylm (-We - o,

* Ejemplo 260 YArrullo Mestizo', Lirica Infantil., Vicente T, Mendoza,
Pdg. 38. Editorial Fondo de Cultura Lcondmica. México. 1980.
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Bernal Jiménez.

Dentro de la produccidn del villancico, no puede dejar de in---
cluirse al famoso compositor mexicano, organista e investigador de la
misica colonial, nacido en la ciudad de Morelia en el afio de 1910, Mi-
guel Bernal Jiménez. Entre sus composiciones se encuentran: Por el -~

valle de rosas, Agua amarga, Cabalgata de los tres reyes, etc. etc.

Hizo ademds arreglos para melodfas populares como: jOh Peregri
nal Vamos pastores, vamos. Humildes peregrinos. En el nombre del cie

lo, etc., etc.

El Villancico en la actualidad.

En el presente siglo sé cantan en posadas, en pastorelas, en Na
ﬁidad, en Epifanfa, etc., gran cantidad de villancicos heredados de Es
paiia, o los escritos por compositores mexicanos, que son interpretados
ya sea en las iglesias durante dichas celebraciones, o bien, en tea- -
tros o en las mismas iglesias, pero a manera de 'conciertos'", incluyen

do tanto obras para solistas como corales, o ambas intercaladas.

Ejemplo 28. "Por el Valle de Rosas". *

Hoderalo (d=40)

- —
ﬁ Sv— —— a— - — e e e 2]
-
f o {

J
dclcemenie eAPw.’aszo
.\ [
L . d— -y W
S e e ey

Pot ¢l vadle de Yo - 2a3 De tuz we- 15\ -~ \\u:,

% Ejemplo 27. "Arrullo Negro'. Lirica Infantil. Vicente T. Mendoza. --
PAg. 40. Editorial Fondo de Cultura Econémica. México. 1980.
* Ejemplo 28, "Por el Valle de Rosas". Arrullo. Manuel Bernal Jiménez,
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arrullar a su pequeno

Por otro lado, algunos de los ejemplos , ya sean espafioles, mes
tizos o negros, son entonados en la vida diaria, por las madres para -

Se afiaden a dichos ejemplos cantos como el de -
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Juan Pestaiias, o los que se lmprovisan en el momento de acunar a su pe

quefio. De esta manera contribuyen a una verdadera transmisidn del fol

klore.

Muy cerca de la madre y a imitacién suya, estd su hija, quien -
arrulla a su mufieca de la misma manera que "mam3", lo hace con su her-
manito o hermanita menor. En esta etapa, entre los dos ailos y medio
y los cuatro, la pequefla hace mondélogos con objetos inanimados, vgr. -
su mufieca, que al mismo tiempo que la cambia o le da de comer, le pla-
tica, para después arroparla muy bien, y finalmente, arrullarla cantén
dole,

Ejemplo 29, "Arrullo a la Mufieca". *
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* Ejemplo 29. "“Arrullo a la Mufieca". Harry L. Harts.
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La Copla

' Los antecedentes‘a las "coplas de nana" son las coplas en gene-
ral, que son un tipo de versificacidn proclamada por los escritores de
los sigilos XV, XVI y XVII. Tienen una combinacién métrica de estrofa,
y constan de una cuarteta de romance, llamadas también coplas comancea
Qas, de una seguidilla, de una redondilla o de otras combinaciones bre

ves, y comiinmente son usadas en las canciones populares.

El pueblo narra su vida y en general sus estados de animo por -

medio de coplas. Poédticamente éstas tienen la siguiente clasificacién.

- Coplas de arte real (de menos de 8 versos).

- Coplas de arte mayor (de 8 versos de 8 sflabas).

- Coplas de pie quebrado.

1
I

Los llamados ples vienen a ser hemistiquios, y contienen una

[

gran combinacidn de versos compuestos, de arte menor, (considerados
tos de 2 a 8 sflabas). Se llaman quebrados, porque generalmente se —-—
usan acompafiados de otros versos mayores, como ' si les faltara una bue-

na parte.

A mediados del siglo XV, la copla se encuentra en la sdtira po-
1ftico-social. A fines del XVI y principios del XVII, surge una gran
cantidad de ellas. En aquel tiempo son muy ¢ omuies en Espaiia la segui
dilla y la cuarteta, y aparecen también las jotas, los cantares baila-
dos & sin baile, las corrandas, las folias, las codoladas, las alalds,

etc,

La copla también aparece en el villancico en la época de Navi--
dad para arrullar al Nifio Dios, para narrar la llegada de los pastores

al portal de Belén o la partida de la Virgem Marfa y San José.

La copla llega a ser de suma importancia, tanto en el aspecto =

literario como en el musical.
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La Copla de Nana

las llamadas coplas de nana, son cantares sencillos destinados,
tanto para arrullar al nifio y dormirlo como para alegrar al que ya dur
mid y estd descansando, y por supuesto, pueden ser cantadas por la ma-
dre, pero se comentan como 'Coplas de Nana', porque eran precisamente
las nanas o nodrizas quienes en tiempos pasados se encargaban de cui--
dar a los pequefios, los arrullaban y después, cuando despertaban juga-
ban con ellos, mientras las madres paseaban, o simplemente se dedica~-
ban a otros quehaceres en el hogar. Los ejemplos que serdn menciona=—-

dos a continuacién, pertenecen a Puerto Rico.

Ejemplo 30. "Cancidn de Cuna" *

v Y ] ] R i L
!-"! §‘. %j ﬁé; 14 P —— Zifzi”_‘:‘g'fi..1 e ..._d_____z"_'_,__&
Duoecwe n'l-?sogcuc-ri - - do, duz(-mzj} no o - - ve3

I

o

Goe +u wa-dve gom-c'\ - ~dal — ™o _\oé Pt
Trrle 4
D¢ .\ué fpof .\\o - (e3> Y ‘e -\mc-fc'xgn (-

RRAFEFEEES

o3
o
x
&
i
l
|

™mi - - +o de o me- jo-  Yes,

* Ejemplo 30. "Cancién de Cuna". Nana. Moutserrat Deliz. Pz?{g. 39. Fol-
klore Musical de Puerto Rico. 1930, :



89

Aparte de alegrar al nifio, tienen como fin ensefiarle y hacerle
conocer poco a poco su cuerpecito, por medio de 1la combinacién de la -
misica con el juego, d@ndole con esto, momentos de gran felicidad. El

durante el juego permanecerd atento, esperando siempre més.

Ejemplo 31. "La Linda Manita" *
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Este tipo de juego es para nifos mds grandecitos, y no solamen-
te para cuando hayan despertado, sino para cuando tengan ganas de ju--
gar. Gradualmente, por imitacién, €l aprenderd los movimientos que la
nana le haga, y de esta manera poco a poco ird moviendo las manitas, -
la cabecita, etc., hasta animarse a caminar. ULos movimientos seran ca
da vez més intensos y bruscos, hacia arriba, hacia abajo, balanceindo-

se hacia adelante, hacia atrds, etc,, etc,..
Se balancea al nifio en la falda sujetdndole por las manos.

A serrar, a serrar,

los maderos de San Juah;

los de Juan comen pan,

los de Pedro comen queso;

los de Enrique, alfenique,

eique, rique, rique... (se le hacen cosqui~ -
1las)

% Ejemplo 31. "La Linda Manita". Cancidn de Nana. Montserrat Deliz. --
PAg. 27 Folklore Musical de Puerto Rico. 1930,
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En nuestro pais también se cultivan las Coplas de Nana.

E1 ejemplo que se cita a continuacidn, es un poco diferente (en

cuanto al texto).

Sentado el nific en las rodillas de la madre, mirdndola, y soste
., niéndolo de las manos, lo balancea hacia adelante y hacla atrds, ha- -

ciéndole reir, y después le hace cosquillas en el cuello,

Ejemplo 32. "Riquirrdn" *
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Hay en nuestro pais también ejemplos de coplas de nana con tema

de negros.

" El nifio aprende a hacer diversos movimientos con la mano, ya --

con el pufio cerrado, ya con los dedos abiertos, y lo mismo con ambas -

manos.

* Ljemnlo 32. "Riguirrdn". Lirica Infanril. Vicente T. Mendcza., Pag. -
449, Fondo de Cultura Econdmica,
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Ejemplo 33. "La Toca de la Negra" *
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Como respuesta a todo esto, el nifio se rfe mucho, y en sefial de
alegrfa y agradecimiento mueve sus manitas y sus pies. Se siente tan
contento que desearfa que este juego nunca terminara. El imita los mo
~ vimientos, y aunque no sabe nablar todavfa, ya puede reconocer los can

tos que més le gustan, y pedirlos nuevamente.

Todos és0s cantos que se han transmitido de generacién en gene-
racign, han contribufdo a una verdadera conservacién de nuestro folklo

re.

* Ejemplo 33. "La Toca de la Negra". Lirica Infantil. Vicente T. Mendo
za. Pdg. 44. Fondo de Cultura Econdmica. 1980,



CAPITULO II
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LA CANCION DE CUNA CULTA (ARRULLO, WIEGENLIED, BERCEUSE,
NINNA-NANNA, LULLABY, CRADLE SONG, PILMAMA Y NANA), EN
LA OBRA DE LOS COMPOSITORES DEL SIGLO XVIII A LA

) ACTUALIDAD
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La Cancidn de Cuna nacida en el pueblo e interpretada por €l --
mismo, ya sea de autores conocidos o andénimos, supera la etapa popular
y es llevada por no pocos compositores a un nivel culto. De hecho 1la

cancién de cuna estd inspirada en la popular.

También dentro de dicha transformacidn el compositor casl se ha
independizado del propdsito de arrullar como en los casos de Franz ~ -
Liszt, Federico Chopin, Ricardo Castro, etc., que se mantienen dentro

del estilo y tiempo proplos de una cancidn de cuna,

En cuanto a la temdtica de las canciones existe gran variedad,
desde la tradicional y muy conocida "A la rorro nifo, a la rorrorré",
o aquel tierno arrullo para el pequefio que no debe preocuparse por na-
da, ya que "todo estd dado y preparado', en la cancidén de cuna de - -~
Wolfgang Amadeo Mozart, hasta la temdtica de la "Cancidn de cuna para
dormir a un negrito" de Xavier Montsalvage, en la cual la melodfa va -
de acuerdo con el texto, en la manera de querer provocar el suefio del

"negrito".

A continuacifn se presentan algunos arrullos escogidos entre --
los que consideramos mis representativos de una época, de un pais o de
un autor. (A menos de una indicacién contraria, las traducciones al ~

espanol son nuestras).

.

Con los ejemplos citados el lector podrd apreciar la extensa va
riedad de arrullos que el compositor culto ha creadc, inspirdndose en

el canto sencillo del pueblo para llevarlo a un nivel mds elevado.



CLASICISMO
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El clasicismo es una corriente filoséfica, literaria y artisti-
ca que se funda en la imitacién de los modelos de la antigiledad griega
o romana. Sus rasgos distintivos son: El elogio del saber, el rigor
en la composicidn, la biisqueda de lo natural, la predileccién por la -
mesura y la proporcién, "Nada en demasfa", —decfan los griegos-, la pu

reza y la claridad de estilo.

Grecla fue el pafs cldsice por excelencia en el que se tuvo un

gran amor a la belleza, y los modelos cldsicos son dignos de imitacién.

La miisica no podria escapar a esas tendencias. En esta corrien

te los compositores se apegan a reglas y preceptos que ellos mismos se

fialan.

Wolfgang Amadeo Mozart (Salzburgo 1756-1791), que pertenece al:
clasicismo, ha escrito una cancisn de cuna. Es una obrita sencilla de
forma binaria A+A con una pequefia coda (cada parte consta de cuatro --—

compases), lo cual comprueba su forma clisica.

El &mbito melddico es de una octava Fa5-Fa6, lo que la hace de
f8cil interpretacién para los principlantes de canto, siempre y cuando

hayan solucionado la colocacidn correcta del Fab.

En los compases 10 y 12 (ejemplo citado) aparece dicha nota, —-
tratada por el compositor con silabas ficiles de cantar. En el compds
10 "Schein", "Gemach" y "bereit" sifuadas a la cesura del tercer verso
(en las tres estrofas respectivas) y herein, Ach y schreit al final —-
del mismo, equivalen, dada la fonética del alemdn a la vocal "a" que -

es una vocal facil de colocar.
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Ejemplo No., 34.

N
st
| YRS

Esta cancién conserva un esquema rftmico monStono probablemente

para evocar el vaivén de la mecedora y asf mismo provocar el relaja- -

miento del nifio, Este ritmo se advierte tanto en la meledfa como en -

la armonfa,

El texto fue escrito por Friedrich Wilhem Gotter (1746-1797).

Duérmete principito mfo, dudrmete,
ya estdn dormidos borreguitos y pajaritos

los jardines y las veredas estdn tranquilos

ya no sumba ninguna abejita



‘ROMANTICISMO
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El romanticismo es un fendmeno filoséfico, social y literario,
que se presentd en Europa a fines del siglo XVIII y principios del XIX
como reaccibn al clasicismo. Se catacteriza por la lucha de la liber-
tad, por la espontaneidad del sentimiento y de la intuicidn, por cier-
ta complicidad e identificacidn de la naturaleza con los sentimientos.
Es la expresibn del desec vehemente al individualismo hasta la exalta-
ci6n humana “a outrance' en ciertos casos. Es un rebelde que rechaza

las reglas y los modelos establecidos.

El romanticismo en la misica se introdujo a través de la suges—

ti6n poética y era natural que se unieran ambas artes.

A este perfodo pertenece Franz Schubert (Viena 1797-1828), - -~-
quien elciibiﬁgdos-Hiegenlieder. (op. 98 y 105 respectivamente}. El -
primero es wn iied en forma ternaria, A+A'#A con un #mbito melddico de
Mi5-Fa6, en 1;‘tqnalidad de LAb Mayor. Se mantiene en "pp', y no seiia
1a teguladores: Su intérprete tropezari con una relativa dificultad -

en cuanto al ritwo de la melodia.

Ejemplo 35.
Laogsam

et i e, s ==
Xbla-{e, achla-fe, hol-der, i Ber Kno:-be
r’jT" JT“ 1 ,I ’

~

re

b

Esta cancidn puede ser abordada por principiantes de estudios -
vocales, ya que no es una cancidn de tessitura aguda o incémoda, Ella
conserva un esquema rfitmico propio del arrullo, mismo que abandona en

algunos compases, presentando variantes para tomar nuevamente el ritmo
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inicial.

La estructura de esta cancifn se apega mis al clasicismo, ya -

que contiene dos frases de cuatro compases.

El acompaiiamiento de 1a mano derecha tiene un ritmo poco varia-
do que incita al suefio. También se observan en la mano izquierda figu
ras de dos tiempos alternando la ténica y la dominante, lo cual aumen-
ta la monotonfa sintiéndose asi un ritmo agradable propio de una mece-

dora. (Ver ejemplo citado).

Duerme, duerme dulcemente, nifno celestial,
lentamente los brazos de tu madre te arrullan
dulce calma, suave descanso

te dard este arrullo,

La ¢ancidén Op. 105, también de forma ternaria, A+A'+A, tiene un
dmbito melddico de una octava Mi5-Mi6. El esquema ritmico y el fraseo
marcado con las ligaduras, anuncian ya desde la pequeina introducéién -
el balanceo de una mecedora. Este ritmo permanece durante toda la -~ -

obra.

A diferencia del opus anterior, en &ste aparecen crescendi dimi
nuendi. Aqui se observa una evolucidn romidntica, ya que el compositor
abandona los esquemas cldsicos de cuatro compases y los transforma en
irregulares, alternando frases de cinco y cuatro compases (c. 5 y 6).

Se mantiene en mp, p, mf.

Ejemplo 36. ' ‘?ﬂh?—gfg‘i‘::;:m
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El texto fue escrito por Gabriel Seidl (1804-1875).

Pesados se cierran los ojos del nifio celestial,
tan cargados de sueno
pesados se clerran los ojos del nifio celestial,

tan cargados de sueno,

Se cierran de tal manera

que sumerges en ti la tierra:
dentro estd el cielo,

afuera estd la dicha.

dentro estd el cielo,

afuera estd la dicha.

Federico Chopin (Zelazowa Wola 1810-1849). Ha escrito una "Ber
ceuse' de forma ternaria A+B+A', que tiene las caracteristicas de ‘1os
nocturnes que Chopin escribid entre los afios 1827 y 1847. Es una obra
para piano en la que el compositor conserva el esquema ritmico monéto-
no que simula una mecedora. La parte central contrasta con las extre-

mas que son tranquilas. (Compases 3 y 4).

Ejemplo 57.

o I
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Johannes Brahms (Hamburgo 1833-1897), pertenecid al romanticis-
mo tardfo. Establecid un equilibfio entre el clasicismo y el romanti-
cismo. Es un misico apegado al orden y al rigor en cuanto a la forma,
utiliza moldes cldsicos, pero da al mismo tiempo importancia (en cuan-
to a la expresién) al pensamiento, a la emocidn y a la fantasfa. Su -
estilo deja sentir un clima de ensuefio., La armonia y elfraseo son to-

talmente de estilo romdntico. Brahms cultiva la cancién de cuna.

En su Wiegenlied op. 49 No 4, se advierte una gran ternura ya
desde los primeros compases del piano. Es de forma binaria A+A, su am
bito melddico es de una octava, su tonalidad original es la de Mib Ma-
yor (Eb), pero ha sido transportada a las tonalidades de Fa Mayor (F)
y Solb Mayor (G).

Para los alumnos que empiezan los estudios vocales, es de mayor
facilidad la interpretacion en la tonalidad original, ya que es una =-
tegsitura mds central. En la tonalidad de Fa Mayor se deberd tener —-
cuidado con el Fab (nota de paso) y en la de Solb se necesitan ya es-

tudios mis avanzados para poder sostener el sol (compases 10, 11 y 12).

Ejemplo 38.

EUEEEY fesp g

Mor- -qen §m\) wann Gott will,

las frases son cortas, el cantante no encontrard problemas de -
respiracién, pero si es muy importante que este Wiegenlied se interpre
te con una gran ternura como lo pide el autor desde el principio, Es-
ta cancidn de cuna empieza con anacrusa, tanto en la parte del piano -
como en la vocal y perdura durante toda la cbra. Es propiamente un im
pulso al tiempo fuerte (dado por la mano derecha) al comienzo de cada

compds, surgiendo asf el ritmo de la mecedora (compases 1 y 2).
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Ejemplo 39.

P

DR =

El texto es de Karl Simrock.

QL

Buenas noches, buenas noches,
con unas rosas discretas
con las manitas tapadas,

ponte bajo las cobijas.

Maflana temprano, si Dios lo quiere,
estards despilerto,
Manana temprano, si Dios lo quiere,

estards despierto.

Buenas noches, buenas noches,
te vigilan los &angeles,
y te muestran en el suefio

el drbol del Nifie Jesis.

Todas las frases de esta cancidn se tocan y cantan en "piano",

En ella se advierte el uso de las disonancias, lo que no se encuentra

en el clasicismo.



NACIONALISMO
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A principlos del siglo XIX,a causa del enorme deseo de conser--
var tanto el repertorio religioso como el folklérico, surge en Rusia -
una nueva tendencia musical: "el Nacionalismo', que posteriormente se

propagé a otros pafses, tanto de Eurcpa como de América.

Rusia quiere independizarse de la influencia extranjera, no sé-
lo en la misica, sino en las demds artes. Mijafl Glinca traza un cami
no nacionalista en su patria, se inspira en la misica popular de su -~
pais y, "aunque no hay (en €1) un solo tema auténticamente ruso" (Pag.
261, Tomo II1, La Mdsica. Ed., Planeta). '(Se trata, de un folklore ima

ginario mads que de un folklore real)".

En cuanto a la forma, se dan compases de 5/4 y 7/4. No obedece
a una forma acostumorada, en €l ya no hay rigidez, sino libertad, como

en la misica folkldrica.

Modesto Petrovich Mussorgsky (1839-1881), escribi6 una serie de
lieder, de Speras y de obras instrumentales que determinaron un estilo
auténticamente ruso, Para &1 la midsica es una manera de comunicarse —
con los hombres. El pueblo ruso es el personaje central de sus obras,
entre las cuales hay tres berceuses: Berceuse de la Poupée, Berceuse
del Hijo del Campesino (dedicada a su madre recién fallecida), y la ~-
Berceuse de Ieromuchka, cuya forma es A+B+A. E1 dmbito melédico es de
Si4-Reité y la tonalidad de faf menor (£). En esta cancién Mussorgsky

utiliza compases de 6/4 y 3/4 respectivamente.

Dada la tessitura de la cancién se'recomienda para voces graves,
La melodia es muy sugestiva, con intervalos de dificil entonacién, por
lo que es preferible que la interpreten alumnos avanzados en su forma-
¢ibén musical y vocal. Si se canta esta Berceuse en ruso, serd necesa-
rio buscar el asesoramiento de la fonética para su interpretaz:ién, Pe

ro hay traduccién francesa y espafiola.

Por lo que respecta a la armonia, la mano izqulerda marca un =--

ritmo mondtono que simula el vaivén de una mecedora (compds 14).
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Ejemplo 40,

-

Tais.. do- do! Faia__do - do
E R, Ba-o Gan..gah.

S

Kt

El texto dice:

"iArrorré! [Arrorrd!
jArrorrd! jArrorrs!

Debes ti lo mds bajito

la cabeza aggchar,

para que el pobrete huérfano

gin pena pueda vivir".

En Noruega surgid el nacionalismo gracias a Edward Hagerup - --
Grieg (Noruega 1843-1907), quien recibid la influencia del compositor
y poeta Ricardo Nordraak conocedor de los cantos populares nérdicos, -
En Noruega se habia desarrollédo un folklore original sobre todo en el
dominio de la danza, y Grieg inspirdndose en las danzas campesinas que
se ejecutaban con la viola de amor, legd a su pafs una serie de peque~

flas pero valiosas obras.

En la primera parte de la Berceuse, op. 38 en Sol Hayor (G), --
con un compds de 2/4, el compogitor emplea un ricmo sincopado que simu

. 1a una mecedora. En la segunda parte ese ritmo desaparece para surgir
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nuevamente en la tercera. La forma de esta obra planistica es A+BHAY,

Se mantiene en "pp', "P" y "f" (compases 5 y 6).

Ejemplo 41,

En su Wiegenlied op. 41 de forma A+A' con una pequefia coda, tam
bién utiliza un ritmo balanceado en un compis de 6/8 que es llevado —

por la mano izquierda. La tonalidad es de Sol# Mayor (G#) y se mantie
ne en "ppp", "pp" y "p" (compases 1l y 12)

Ejemplo 42,

WL

——

En su pieza "En la Cuna“, cuya forma es A+A'+ coda, utiliza la
tonalidad de Mi Mayor (E), el compds es de 4/4 con el siguiente ritmo:

{compases 1 y 2},
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Ejemplo 43,

Aeatetto fran gu'\\ damente.
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Estas trés obritas estén inclufdas entre las piezas liricas pa-

ra pisno., Las tres son instrumentales.

»

. Espafia establece un sistema musical sobre la base del canto po-
pular. Manuel de Falla (Cddiz 1876-1947), representante del naciona--
1ismo espafiol, compuso tambi&n uma canci6n de cuna o "Nana" en la que

utili{za un texto completamente popular.

Esta Nana posee un 4mbito melédico de una octava, Mi5-Mi6, tes-
situra cémoda, tanto para una soprano como para una mezzosoprano. En -
cuanto a la afinacidn el intérprete tampoco encontrard problema, ya -
que son intervalos de fdcil entonacién (terceras mayores, menores, - -
etc.) y ademis, en algunas ocasiones el piano anticipa la nota que de-

be dar el cantante.

Pero el aspecto que deberd cuidar minuciosamente el intérprete
serd el rftmico, ya que resultacd un verdaderc descontrol oir la dife-
rencia de medida entre las dos manos, en contraste con las medidas de
la parte vocal (que algunas veces da la impresién de ser mis bien el -

compds de 6/8 (compases 5 y 6).
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Ejemplo 44.

El texto es el siguiente:

"Duérmete nifio, duerme
duerme mi alma
duérmete lucerito

de la mafana'.

Todavia hasta muy entrado el siglo pasado, los compositores me-
xicanos segufan las tendencias musicales de las escuelas alemana, fran
cesa e italiana. Después clertos compositores se inspiraron en las --
costumbres indigenas en el temperamento del mexicano que se habia for-
jado en el colorido paisaje de este pais ton sus diversas regiones., -
Manuel M. Ponce y sus seguido;es, entre ellos Silvéstre Revueltas = ==
(1899-1940) y Blas Galindo (nacido en 1945) ademds de llevar a un ni~—
vel mids elevado el folklore mexicano compusieron también canciones de

cuna.

La cancién de cuna de Silvestre Revueltas escrita en Sib Mayor
(Bb), tiene forma A+B y su dmbito melddico es de Si4-Fa6, En la prime
ra parte sostiene una tessitura mds bien grave y en la segunda que es

mds apuda, hace unas indicaciones respecto a la interpretacibn, que --
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son muy importantes (compases 16 y 17).
Ejemplo 45.

N')O\‘\o ( \"\uw\o
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N6tese que la primera nota tiepne "p" y la segunda "ppp" y um po

co adelante "poco ritenuto".

El cantante deberd controlar muy bien el aire para conservar la
tranquilidad en cada frase. Esta parte es acompafiada hasta el final -
por el piano con un ritmo monitono en movimiento perpetuo. Se reco- -

mienda esta cancién a voces graves.
El texto fue escrito por Federico Garcia Lorca,

"Duérmete clavel,
qu'el caballo no quiere beber
duérmete rosal

qu'el caballo se pone a llorar'.

Blas Galindo (nacido en Jalisco 1910), es otro compositor nacio
nalista que escribid un arrullo en la tonalidad de FA Mayor (F) "A 1la
Nifia del retrato", cuya forma es A+B+A. El dmbito melSdico es de Mi5~
¥ab, Las frases musicales no son larpgas, pero el intérprete debe cui-

dar la 1fnea de canto atendiendo a los cambios de compds.
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En cuanto al ritmo, Blas Galindo a exigenclas del texto, cambia
de compds contfnuamente 2/4, 3/4, 4/4. En algunos compases aparece el
esquema ritmico de una mecedora que el compositor substituye otras ve-

ces, utilizando ritmos sincopados (compases 5y 6).

Ejemplo 46,

dolce
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El texto de Alfonso del Rfo es de una gran belleza.

"Duérmete mi nifa,
que la luna ya no tarda,
y te va a traer

un lucero azul''.



IMPRESIONISMO
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El impresionismo fue inicialmente un movimiento pictérico que -
surgié en Francia a fines del sigle XIX. Fue promovido por un grupo -
de pintores (Manet, Monet, Pissarro, Renoir, etc...) a quienes se lla-
md "impresionistas'. Esta corriente surgid como reaccién contra las -
leyes tradicionales del academismo, (el respecto al contorno, el inte-
rés por la anatomia, la importancia del claroscuro, etc.). El impre—
sionismo intenta sintetizar en una sola impresién sensible, efectos si

multaneos de luz, color y espacio.

Dicha corriente se extendié a la escultura, a la misica y a la

literatura.

El impresionismo musical en vez de describir, reproduce impre--
siones y sentimientos., Renuncia, como por ejemplo Debussy, al encade~-

namiento de acordes.

Gabriel Fauré (Pamiers 1845-~1918), fue un compositor francés de
una gran sensibilidad que se refleja en sus obras. Original en sus mo
dulaciones, es considerado por algunos criticos como uno de los maes--~

tros de la melodia.

Estudid el clasicismo de Rameau y Couperin, posteriormente los
grandes cldsicos y los romdnticos. Recibid la influencia de varios —-
compositores, por lo cual no logrd temer al principio un caradcter defi
nido, aspecto que cambiarfa déspués, ya que finalmente termindé por des

pejarse de toda influencia extrana.

Entre sus obras se encuentran una Berceuse para violoncello y -

dos mds para piano y voz, una llamada "Les Berceaux", y la otra "Dolly",

Les Berceaux, op. 23 MNo. 1, escrita en do menor (c), es una can
cidén de forma ternaria, de esquema A+B+A', escrita en un compds de 12/
8 y 6/8 y de una tessitura que va de un Do5 a un Do6. Con esta obra -
el intérprete deberd tener un buen control de la respiracién, cuidando

de guardar bien el valor de las notas finales de cada frase.
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Fauré simula la mecedora en un ritmo que podria parecer moundto-

no y que dura toda la obra (compds 3 y 4).

/

Ejemplo 47,
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El texto fue escrito por Sully Prudhome.

A lo largo del muelle,

los grandes navios,

que la marea inclina en silencio,
no tienen cuidado de las cunas,

que la mano de las mujeres mecen,

La berceuse "Dolly", op. 56 No. !, de forma ternaria, tiene un
esquema A+B+A y un tempo Allegretto Moderato, es una cancién mis elabo
rada. Su Ambito melddico es de Si4—~Fab, recomendada para voces graves.
El cantante encontrard frases que requieren de una lfnea de canto mis

perfeccionada.

En la primera parte escrita en Mib Mayor (E), con un compis de
2/4, el acompaiiamiento del piano imita el ritmo mondtono de una mecedo

ra (compases 3, 4, 5 y 6), (compases 1 y 2).
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Ejemplo 48,
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Ejemplo 49.

3 S48 |34°+43
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una co(do

La madre canta a su nina:

Dolly, oh mi pequefia,

clerra tué lindos ojos hasta la aurora,

De veras que no te portas bien oh mufleca mfa.
Mucha pena causas a mam.

Por qué no.quieres dormir ya?

En la segunda parte cambia la tonalidad a Si Mayor (B), cémbiag

do también el ritmo que simula la mecedora.

Tus ojos estdn llenos de ldgrimas,
Dime cudl es esa gran pena,

§i td supileras cudn inquieta estd tu madre.
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Por ofr llorar a su nina,
Dormirfas gentilmente,
Como una nina buena,

Que no quiere llorar més.

Por Gltimo, en la tercera parte aparecen nuevamente las caracte

risticas de la primera.

Duerme tranquilamente angelito,

Que una dulce'sonrisa aclare tu rostro.

Ciryl Scott (Inglaterra 1879-1970), fue un compositor y pianis-
ta moderno, cuya misica se conecta con el impresionismo de Debussy. --

Scott escribid un arrullo "Lulaby' op. 57 No. 2.

Tiene un dmbito mel&dico de Do5 - Fa#6. Escrita en dos partes,

A+A' y una pequefia coda. El compds es de 4/4 y la tonalidad de Mi Ma-
yor (E).

Aunque este Lulaby no es de una tessitura precisamente aguda, -
es conﬁeniente que el intérprete cuente con una buena 1lfnea de canto,
ya que el compositor ha escrito intencionalmente ligaduras, regulado--
reg, ritardandi, etc., en fin, anotaciones que requieren de cierta téc
nica vocal para la correcta interpretacién de esta obrita (compases --

1-7)

Ejemplo 50.
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En cuanto a la parte del piano, tiene un mismo esquema ritmico

durante toda la cancidn, que semeja el arrullo (compases 1 y 2).

Ejemplo 51.

Christina Rossetti escribié el texto.

Duerme, duérmete,
Las flores estdn cerradas y los corderos ya duermen.
Duerme, duérmete,

Mientras los pajaritos estdn silenciosos.



EPOCA CONTEMPORANEA
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Ildebrando Pizzetti (Italia 1880-1968), considerado entre los -
principales representantes de la misica italiana contempordnea (segiin
comentarios citados en la Enciclopedia Salvat), se ocupé de la misica
vocal. Entre sus representaciones se encuentra la de '"Santa Uliva", -
apareciendo en ésta una Nana que se inicia en la tonalidad de sol me--
nor {g) y concluye en Sol Mayor (G). Se compone de tres partes A+A'+
A''. Se inicia en una medida de 6/8, pero, en los cowmpases 2 y 4 cam-
bia a 9/8, para seguir hasta el final con el compds iniciado, Su dmbi
to melddico es de Re5-Faf6. El compositor anuncia en el compds 4 el =~

nombre de "Uliva', y entre paréntesis 'voce di soprano'.

En la primera y tercera partes (entre otras indicaciones) las
frases aparecen marcadas con ligaduras, miswas que el cantante deberd
respetar obviamente para una mejor interpretacidén. En la segunda pax~
te que es un poco mis variada, no aparecen dichas indicaciones, tal -~
vez debido a que el texto narra una breve historia con relacidén al ori
gen del pequefio, pero una vez iniciada la tercera parte aparecen nueva

mente las indicaciones senaladas.

Para la interpretacién de este arrullo, se considera convenien-
te que el cantante haya resuelto la colocacién del Fab, ya que debido
al texto, podrian resultar apretadas dichas notas, concretamente en ~-
los compases 8 y 36, en los que aparecen las silabas "se'" de "sereno",
que con la vocal "e" y en dicho indice requieren de una técnica avanza

da.

En cuanto al ritmo, ya desde el inicio del arrullo se indica: -
"Movimiento de Ninna-Nanna, piu tosto lento". Tanto en la melodia co-

mo en la armonia se deja ver el ritmo de arrullo (compases 5,6, 7 y 8).
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Ejemplo 52,

roan

i

El texto fue escrito por Corrado D'Errico.

Jesiis te mira, Jesiis te arrulla,
Duerme sereno,

Hijo de Rey. |

Los astros brillan sobre tu cuna,
sea dulce tu sueﬁo,‘

Dios estd contigo.

NOTA: Aurelio Maggioni hizo la reduccidn de esta obrita para canto y
piano.

La Berceuse 3 Monna (dedicada a su hija Inez) es el nombre de -
este bello arrullo escrito por José Vargas de Niiez (nacido en la ciu-
dad de Puebla, 1886-1975).

Es una obra escrita para piano, en la tonalidad de Sol b Mayor
(Gb), en la primera y tercera partes y en la segunda modula a faff me--

nor (£#).

El tempo es Andante.
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Aparecen indicaciones como: "simple et doux', “tres 118", ("sin '

ple y dulce" "muy ligado'), "tenuto", "ppp", "pp", "p", etc.

El ritmo que evoca la mecedora se mantiene casi durante toda la

obra {compases 1, 2, 3, 4).

Ejemplo 53.
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Carlos Guastavino, (Argentina 1914), es un compositor conteﬁpo—

rineo que también prestS su atencidn a la cancidén de cuna, Escribid -
un "Ciclo de seis canciones de cuna", todas con texto de Gabriela Mis
tral, 'Meciendo" es la dltima del ciclo, la cual se analiza a conti--

nuacién,

Es una cancién con una tonalidad de mi menor (e),de forma A+A'+
B, en un compds de 6/8, El dmbito melddico es de una octava Mi5-Mi6,
por lo que es conveniente que sea interpretada por alumnos de voz gra-
ve y ademds con estudios vocales avanzados, ya que-el compositor ha se °
fialado al canto y al piano con una ligadura las frases con las que el
canténte demostrard cierta técnica vocal y por consecuencia cierta "1f

nea de canto" (compases 5, 6, 7'y 8).

Ejemplo 54,

8 f 5.}7 J’ =D

£l OO 353 T ~\\0\-wca de o- - los me-ce di-
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Este arrullo se mantiene en "piano" en las dos primeras partes

y "pianissimo" al inicio de la tercera.

El compositor pide para la interpretacién del piano "molto Lega
to ed uguale" ("muy ligado e igual") e. la primera parte en la que con
un impulso anacrisico hace sentir un ritmo de mecedora. En la segunda
estd la aclaracidn '"mondtono". El ritmo aparece en esta parte un poco
variado en la mano derecha, es todavia un ritmo de arrullo, el cual se
pierde por algunos compases al inicio de la tercera parte, pero que al

finalizar, aparece nuevamente desde el compds 39 (compases 1y 2).

Ejemplo 55.

M
- -»—»-—~-—1l—\~~-f- R T N-— - -
DH- g 4 éw‘iiijf“ Lo F -
L B B l e
moo Yenate ed u%uu\c

[ N — ( | ‘\

El texto fue escrito por Lucila Godoy Alcayaga, conocida con el
seuddénimo artistico de Gabriela Mistral (Santiago de Chile 1889-1957).
Esta famosa poetisa tuvo siempre una gran admiraciodn por la misién de

la maternidad y los temas infantiles,

"El mar, sus millares de olas mece divino.
Oyendo a los mares amantes mezo a mi nifio,
El viento errabundo en la noche mece los trigos. .

Oyendo a los vientos amantes mezo a mi nifie".
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La &pera Porgy and Bess de George Gershwin (Nev York 1898-1937),
considerada por algunos criticos como su mejor obra, cstd inspirada en
el ambiente y costumbres de los negros de Harlem, no s6lo por la excep
cional inspiracién con que ha estilizado los aires y ritmos negros, si
no por su fuerte dramatismo, en contraste con liricas escenas delirica
delicadeza y mfstica ternura, como en el caso del arrulle "Summer Time"

cuya melodfa es muy conocida.

Gershwin como compositor, se ha inspirado en el jazz, manifes--
tando no s8dlo el caricter, sino también las costumbres del norteameri-

cano actual.

Esta obra, a pesar de ser un arrullo, tiene por su misma proce-

dencia un aire de erotismo, tal vez por la melodfa y armonfa utiliza--

das.

En la 6pera, este "Lullaby es interpretado por "Clara" (sopra--
no). Su forma es A+A' con una pequefia introduccidn, y en'la parte fi-
nal una extensién cadencial. La tonalidad es de la menor (d), el com-
pasillo se deja sentir ritmicamente en la parte del piano, versién pro
bablemente del mismo Gershwin, en los compases en los que da principio
la voz. La mano izquierda toca dos acordes (en un compds), que resul-
tan muy expresivos, debido a las indicaciones hechas por el autor, a -
saber: un "molto legato" iniciado con "pp' y ademds un regulador que
hard que el segundo acorde esté casi en "f". Ese efecto deja sentir -

el ritmo simulado por una mecedora (compases 7 y 8).

Ejemplo 56,

O
PP .ﬁl\—-—i@%‘l"

[ad
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El dmbito melédice es de Mib-Lab. Esta obra, mds que una gran -

voz, necesita de musicalidad para poder interpretarla bilen.

que
cen
mo:

12,

aparece el primer motivo del tema, el ritmo es diferente,

Cada vez

Apare--

sincopas y naturalmente indicaciones para el intérprete, tales co-

"with expression", "poco rit.", "a tempo", etc. (compases 7-8, ll-

15-16, 25-26, 33-34).

Ejemplo 57,

N SUSE——

-3 --.

One e§ these wot- '3
TN

Bt Hil Yhat morn-1e’

El texto dice:

Es tiempo de verano
y la vida es ficil,
Los peces estdn nadando,

y el algoddn ha crecido.

Oh, tu papy es rico,
y tu mamy es guapa,
calla pues bhebito,

ya no llores.

7535"157'F =
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Dentro de las cinco "Canciones Negras' de Xavier Montsalvage -
(nacido en Gerona 1912), se encuentra el arrullo "Cancién de cuna para
dormir a un Negrito", que es de una gran belleza tanto por el texto co

mo por su tonalidad de Reb Mayor (Db).

Aunque su dmbito melddico es de Dob5-Mib6, este arrullo puede -

ser interpretado tanto por una voz grave como por una aguda.

En esta cancidn, el compositor hace las indicaciones en cuanto

a las frases. La parte vocal tiene al inicio una "p" en tempo lento -

"a media voz disminuyendo hasta un final casi imperceptible" (compases

ly?2).

Ejemplo 58.

Alento o wmedin vor diswinuyesdo
M— v
L

——

v 4 1
L

.|
19 |

Nio - %ke own - %\m VD -

Toda la cancidn transcurre en ritmo de habanera, en un compds -

de 2/4 (ver ejemplo anterior), marcado con "pp'" para el piano y en los

@iltimos compases con la indicacién "perdendosi', llegan hasta 'ppp'.
El texto fue escrito por Ildefonso Pereda Valdés:

"Ninghe, Ninghe, Ninghe tan chiquitdito,

el negrito que no quiere dormir,
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Cabeza de cocb,
grano de café

con lindas motitas
con ojos grandotes
como dos ventanas

que miran al mar.

Cierra los ojitos
negrito asustado;

el mandinga blanco
te puede comer

iYa no eres esclavo!

y si duermes mucho

1"

e e

Una gran '"lfnea de canto' deberd reflejar el cantante ante un -

texto semejante.

En tiempos de la esclavitud el negro estaba en la situacidn de
una simple mercancfa, con "cierta semejanza' a la raza humana, sin al-
ma ni sensibilidad, y tenia por destino el éufrimiento. "Tal vez -co-
menta el mismo poeta Pereda Valdés en su Antologfa Negra, ...'"desde —-
que Noé€ maldijo a su hijo Cam, legé con ello a todos sus descendientes
el destino de ser esclavos"- (Op. citada, Pdg. 9, Edifiones Ercilla, =
Santiago de Chile). Pero es tan sencilla y dulce la melodia en el - -
arrullo citado que dificilumente el pequeﬁo'podria sentirse lastimado -

al ser l1lamado "esclavo'.

"La Cancién de la Nana" de Benjamin Britten (nacido en Inglate~-
rra 1912), es una obrita escrita en tres partes A+A'+A'', en la tonali
dad de 5i bemol Mayor (Bb). Su dmbito melddico es de La4-Mi6, por lo

que deberd ser interpretada por voces graves.

En este "Lullaby", el compositor hace varias indicaciones al -
cantante en cuanto a la interpretacién. Es tempo es un "andante piace

vole", que se inicia con "p", después "pp'", "f", etc., y luego estdn -
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anotadas "molto espresivo', "diminuendo", etec...

Al inicio de la primera y segunda partes, el compositor presen-
ta tres frases con una indicacidn 'senza misura', es decir, que el can

tante puede interpretarlas libremente (en el tiempo) (compds 1).

Ejemplo 59.

Andante mccv ole
P 3eoka vmwtd—- ~

SiESleiEa—ts SRt —

0o - \u-\o\) bw\o\“ Lol-lar b\f - \0\1 ba- by,

En la tercera parte y al final de la obra, dichas frases apare-~
cen nuevamente, s6lo que acompanadas al plano por unos arpegios. Esos
arpeglos rompen momentineamente el patrdn ritmico mondtono del arrullo
que a excepclén de los pasajes comentados se mantiene durante toda la

obra (compases 2 y 3).

Ejemplo 60.

i
P QBP(Q,SE:

"{\"_\'.T

UM

-

El texto fue escrito por John Philip.

Duerme bebito, duérmete va,
tu nana te cuidard como debe ser. Duérmete bebito,
estate tranquilo mi amor,

no llores més;
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Canta un arrullo, duérmete bebito.

Deja volar las penas,

Yo te imagino, meciéndote y calmdndote.
No me retrasaré.

Duerme bebito. Duérmete ya.

"Arrorrs', es el nombre de la cancidn nimero 4, entre las Cinco
Canciones Populares Argentinas de Alberto Ginastera (nacido en Argenti

na en 1916).

Es una obrita con un texto completamente popular, conocida en -
varios paises de Latinoamérica y elevada por Ginastera (entre otros) a
un nivel culto. Estd escrita en tres partes A+A'+A'', en la tonalidad

de Sol Mayor (G). El ambito melédico es de Sol5-Sol6.

Este arrullo requiere especialmente de un buen acompafiante. El
intérprete a su vez, deberd cuidar su linea de canto, ya que las fra--

ses son largas y el tempo indicado es 'Lento" (compases 5, 6, 7 y.8).

Ejemplo 61,

nP IL\ N Y \; —} > S — — _
Do —d—¢— e
l ‘ L ] L4
] . ! .
A-cro-veco i he - ne G- £C0-C10 vyl
~—— ’
Sy - e
) | 4
sol

Los esquemas ritmicos tanto de la parte vocal como la del piano,
mantienen dentro del compds de 2/4, ritmo que evoca el vaivén de una -

mecedora (compases 1y 2).
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Ejemplo 62.

£))

ul

1)
&

Y"Arrorré mi nene,

- Eud 4 '

arrorrd mi sol,
arrorrd pedazo

de mi corazdn'.

La presente "Cancidén de Cuna" (Pajarito Chino),. del compositor
Francisco Martinez Galnares (nacido en la ciudad de México en 1930), -~
aunque pequefia es una obra de una gran sencillez y dulzura, escrita en
una escala pentdfona (en las teclas negras del piano), que por sus in--
ter?alos le dan un toque oriental. Su forma es A+A', con una pequefia

coda vy su &mbito melddico de Reb Solbé6.

También en este arrullo las ffases aparecen senaladas (para la
parte vocal) con la previa indicacidn: "siempre dulcemente". Se re-~ -
quiere de una técnica vocal avanzada para poder interpretarla bien, ya
_que el inicio de algunas de las frases son notas agudas (ej. compases
1y 5)., Aunque en el texto la sflaba "Pa" de "Pajarito' facilita la -
colocacién de las notas; éstas deberdn sostenerse bien, y como los va-
lores son de corcheas, serd muy importante darle la brillantez adecua-
da, y con mayor razén en los compases 10 y 11 en los que aparece un --
S0l6 que debe cantarse con los lablos juntos (boca cerrada) y dientes

separados. Ambos pasajes requerirdn desde luego de una mayor atencidn.

En esta cancidén aparece inicialmente el compds de 4/4, pero en

los compases 5 y 7 cambia al de 3/2. La melodfn tiene un esquema rit-
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mico propio del arrulle de una mecedora (compases 1 y 2).

Ejemplo 63.

Mot\em"‘o J3 o
’ﬁ,bg e e e e e

oy

sempre duleamente Pa- ja- ci-to c.\n\ -no de co-lo¢r a-

T T T T I T TR T LT T

El texto fue escrito por la poetisa uruguaya Juana de Ibarbou--

rou (1895) conocida también come Juana de América.

El texto de esta Cancidn de Cuna forma parte de cuatro poesias
infantiles conocidas como: "Los Suefios de Natacha", o bien, "Las Can--.

ciones de Natacha'.

"Pajarito chine de color afiil,
Canta que mi nifio se quiere dormir.
Pajarito chino de color punz6

Calla que ni niiic ya se durmis."

E1l "Arrullo Mestizo" escrito por Ariel Waller (nacido en la ciu
dad de México en 1946), es un ejemplo tipico de la fusién del senti- -
miento indfgena con el espatiol: es una obra de forma ternaria con una
pequefia introduccidn A+B+A', escrita en una escala pentafénica no tra=-
dicional (“escala personal", solb, lab, do, reb y mib). Su dmbito me-

16dico es de Fa5-Lah6.
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En esta cancién, el compositor ulitiza adornos como apoyaturas

largas, breves, anticipaciones, etc...

Con respecto a la interpretacidn de este "Arrullo Mestizo", se
requiere por parte del cantante dominio de la técnica vocal, ya que la
nota lab que aparece en varias ocasiones y cuya colocacidn pudiera re-.
gultar dificultosa -ya que el compositor colocé en esta nota la silaba

Man

"ne" de "duérmete'- pues en una nota tan aguda con la letra "e", la --

garganta tiende a contraerse. Ge procurard ademds una afinacion y dic

cién correctas (compases 5y 6)..

Ejemplo 64,
Aodante

# he o

1
Doce-reYe wmi wi - - by

El compds es de 2/4, La cancidn se inicia con un ritmo balan--
ceado interpretado por la mano izquierda por medio de un obstinato que
en determinadas partes se rompe. Hay muchas sfncopas que le dan el ca

récter de la misica moderna (compases 1 y 2).

Ejemplo 65,

J—— P




133

La primera frase de la segunda copla que lleva la indicacidén --
"Plus vite", deberd ser bien interpretada, ya que la intencidn tanto -

de la mdsica como en el texto ¢s de espantar al nifo.
E1 texto es andnimo.

“Duérmete mi nifo
con- todo y tambache
tu madre la zorra,

tu padre el tlacuache.

Duérmete ninita
que ahi viene el viejo,
a llevarte viene

con todo y pellejo.”



CONCLUSIONES
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La Cancidn de Cuna en su acepcion mds general es un patrimonio

que nos fue legado por todos los pueblos del mundo.

El objeto de la cancidén de cuna es provocar en un nifio el rela-

jamiento con el fin de que se duerma.

En el siglo XIII al instituir San Francisco de Asfs la bonita =~
costumbre que se ha mantenido hasta nuestros dias en los paises cris--
tianos, de represcntar el nacimiento del Nino Jesls, surge el villanci

co que es una cancidn de cuna para el Dios-Nino.
Del trabajo anterior podemos concluir:

El villancico o "Copla de Villancico' es una composicién poéti-
co-musical de cardcter pastoril, que tanto en su inicio como en la ac

tualidad pertenece al género religioso-popular.

Entre las tonalidades mas frecuentes del villancico, se encuen=-
tran: Do Mayor (C), Re Mayor (D), Fa Mayor (F),; Sol Mayor (G), Si'b Ma
yor (Bb), etc... '

Se utilizan compases como 2/4, 3/4, 4/4 vy 6/8.

En cuanto a la dindmica, se indica con "pp", "mp", "p", "mf", ¥y’

con respecto a la agdgica aparecen 'rall", "rit", "a tempo", etc.
Este tipo de arrullos son de cortas dimensiones.

Después el villancico deja de tener un cardcter exclusivamente
religioso para ser llamado Villancico Polifénico Profano, con las mig-
mas caracteristicas (en cuanto a la forma), salvo la temdtica que es -

de género amatorio.

Posteriormente en los siglos XVI, XVII y XVIII, cuando alcanza
su auge, presenta una forma diferente, como: Arias, Solos, intercala--

dos,

Ya en los siglos XIX y XX se continda la tradicién del villanci
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tro de una décima aproximadamente, (aunque algunas veces se encuentran

ejemplos con una tessitura mayor).

Una de las caracter{sticas mds sobresalientes de los arrullos,
es la monotonfa, Esta aparece mediante un ritmo suave y ondulante - -
(que provoca relajamiento), bien sea de la melodia o en el acompafa- -
miento. En algunos casos se mantiene durante todo el tiempo, mientras
en otros sdlo desaparece durante algunos compases para regresar nueva-

mente.

Los "tempos" utilizados son: '"Lento", "Andante', "Dolce con Mo

to", "Moderato', "Movimiento di Ninna-Nanna", "Adagio", etc...
Los compases predominantes son: 2[4, 3/4, 4/4, y 6/8,

Las canciones de cuna estin en varias tonalidades, suelen ser:
de los 24 ejemplos que hemos analizado, tres que estin en Re b Mayor =~
(Db), tres en Mi Mayor (E), dos en Si b Mayor {(Bb), dos en Fa Mayor --
(F), apareciendo en las demds las tonalidades de La b Mayor (Ab), Sol
b Mayor (Gb), Sol sostenido (Gff), Mi b Mayor (Eb), fa # menor (f#), la
menor (a), do menor (c), sol menor (g), mi menor (e). Faltan tonalida
des como: Do Mayor (C), Re Mayor (D), La Mayor (A). Se incluyen tam- -

bién escalas pentafoénicas.

En cuanto a forma, suele ser binaria o ternaria, algunas veces

- con una pequena coda.

Con respecto a la agSgica los autores hacen indicaciones que re
sultan muy importantes para este género, tales como: "poco a poco", --
"ralentando", 'ritardando", "plus vite", '"plus lent", "tranquillo", --

etc. .o

En lo que reflere a la dindmica aparecen "ppp", "pp", "mp", --
"o, "mf", "f", etc... (No llegando a "ff" en ninguno de los ejemplos)
"diminuendi","crescendi", "molto legato', "sempre dolcemente", 'imper-

ceptible", "perdendosi', "mormorando", (muy pocas veces hay acentos).
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co con el nombre de "Willancico Navideno", es decir dnicamente inter--
pretado en las fiestas religiosas de fin de ano y es ademds julerpreta
do con instrumentos populares, ritmos y textos proplos del pais que --

los ha adoptado.

La tradicién del villancico penetra en los hogares al entomar -
las mismas madres dichos cantos navidenios en el momento de acunar a su

pequeito, (amén de los arrullos que ella misma improvisa).

Aunque no solamente la madre utiliza este tipo de arrullos tra-
dicionales, producto del desarrollo de cada lugar y que vienen desde =~
mucho tiempo atrds, ya que no se sabe ni cdmo ni cudndo nacieron, pues

pertenecen al acervo folkldrico de cada regién.

El poeta Federico Garcia Lorca, que se ocupd del folklore espa-
fiol, hizo un estudio de los arrullos populares en las distintas provin
cias de Espafia y algo semejante realizd el maestro Vicente T. Mendoza

en México.

Cuando aparece el romanticismo {(fines del siglo XVII1I y princi-
pios del XIX), el villancico sigue su trayectoria, surgiendo asi la - -
”Qancién de Cuna Culta" (incluyendo la instrumental), la cual adquiere
diferente nombre segin el pais de origen: '"Wiegenlied", "Berceuse', -
"Ninna-Nanna', etc., que son pequefias obras liricas de un encanto pecu

liar.

Desde el punto de su interpretacidn, se requiere de estudios vo
cales, es decir, de una técnica avanzada, de una apropiada linea de --
canto y un buen fraseo, va que los compositores piden efectos que sdlo

con esos requisitos se podra lograr.

Ademds se necesita el conocimiento de algunos idiomas, ya que ~
obviamente ain teniendo las traducciones al espatiol de los diferentes

textos, ésto no va de acuerdo con la milsica.

E1 dmbito melddico de las canciones de cuna estd construido den
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Es obvia la colaboracidn de un buen acompafiante para una idénea

interpretacidn de este género.

Tanto la cancién de cuna popular como la culta son obras de pe-
queflas dimensiones, escritas-en tonalldades, tempos, indicaciones de -
agSgica y dindmica semejantes. Los textos de ambas son de una gran --
sencillez y ternura, aunque a veces se encuentran excepciones segin --

las circunstancias.

Lamentablemente, dentro de la produccidn musical, la de la can-
cién de cuna es minima (el compositor ha desechado este género), pero
aiin asi lo poco que existe es casi desconocido. No por eso se debe --
concluir que ella es como un callejon sin salida, eso seria una false-
dad. Aunque no sea frecuente, de vez en cuando aparece en los progra-

mas de concilertos.

Deseando que este trabajo sea de utilidad principalmente para
los cantantes e investigadores, se anexa al final una lista de composi

tores de Arrullos (nacionales y extranjeros).



COMPOSITORES DE CANCIONES DE CUNA
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WOLFGANG A. MOZART
Wiegenlied

FRANZ SCHUBERT

Wiegenlied Op. 81, No. 2
Wiegenlied Op.105, No. 2

FEDERICO CHOPIN
Berceuse Op. 57

JOHANNES BRAHMS
Wiegenlied Op. 49, No. 1

MODESTO MUSSORGSKY

Bérceuae de Yeromouchka

PETER SHIITSCH TCHATIKOVSKY

Wiegenlied Op. 16, No. 1

FEL.IPE PEDRELL

Nana

EDWARD GRIEG

Berceuse Op. 38
Wiegenlied Op. 41
En la cuna

GABRIEL FAURE

Les Berceaux Op. 23, No. 1
Dolly Op. 56, No. 1

PAOLO TOSTI
Ninna-Nanna, mio Figliolo

FRANZ RIES
Arrullo

1756~1791,

1797-1828,

1810-1849,
1833-1897.
1839-1881 .
1840-1893,
1841-1922,

1843-1907.

1845-1924.

1846-1916.

1846-1932.



12,

13.

14,

15.

16.

17'

18’

19.

20.

21.

22,

23.

14]

BENJAMIN GODARD

Berceuse from "Jocelyn"

ALBERTO WILLIAMS

Arrorrd

ALEXANDER GRETCHANINOV

Berceuse

RICHARD STRAUSS
Wiegenlied Op. 41, No. 1

RICARDO CASTRO
Berceuse Op. 36 No. 1

MAX REGER 7
Marii Wiegenlied Op. 76, No. 52

MANUEL DE FALLA

Nana

CYRL SCOTT
Lullaby

ILDEBRANDO PIZZETTI

Ninna-Nanna d4i Uliva

JOSE VARGAS DE NUREZ

-
Berceuse a Monna

IGOR STRAWINSKY

Berceuse (P4djaro de Fuego)

MANUEL LEON MARISCAL

Arrullo a la Mureca

1849-1895.

1862-1952.

~1864-1956.

1864-1940.

1866-1940.

1873-1916.

1876-1947.

1879-1970,

1880-1968.

1886-1975.

1882-1971,

1891



240"

250"'

26.~

27 .-

28.~

29.—

30-"

.-

32~

33:"'
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JUAN D. TERCERO

Duérmete apegado a mf

CARLOS GUASTAVINO

Ciclo., Seis Canciones de cuna

FEDERICO GARCIA LORCA
Nana de Sevilla

GEORGE GERSHWIN
Summer Time

GUILLERMO CASES

Nana

SILVESTRE  REVUELTAS

Cancidén de Cuna

BLAS GALINDO
Arrullo

XAVIER MONTSALVAGE

Cancién de cuna para dormir a un negrito

BENJAMIN BRITTEN

A Cradle Song
Sephestia's Lullaby
A Charm

The Nurse's Song

SALVADOR MORENO

Nana del suefio que busca nina

Nana para un nific que se llama Rafael

Du€rmete prontito

1896
1898
1898-1936.
1898-1931.
1898-1967.
1899-?940.
1910
1912

1913

1916



34, -

35.-

36.-

37.

39-"’
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CARLOS JIMENEZ MABARAK

La cancidén de la Pilmama

ALBERTO GINASTERA

Arrorrd

MANUEL ENRIQUEZ
Arrullo

FRANCISCO MARTINES GALNARES

Cancién de Cuna

LEONARDO VELAZQUEZ

Arrullo
Cancidn de Cuna

ARIEL WALLER G.

Arrullo Mestizo
Berceuse (Suite)

1916,

1916.

1926.

1930.

1935,

1946,
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